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Abstract 
This project examines the discussion of the possibility to see a renaissance of existentialism in the 
late modern society. To obtain clarification of the essential points of the philosophy, a variety of 
methods are utilized such as hermeneutic analysis method and semiotic analysis. These will 
furthermore help us in the answering of our main hypothesis.  
Through readings of both Søren Kierkegaard, Albert Camus and Jean-Paul Sartre we have gained an 
insight in their thinking concerning existentialism. In addition to this we have chosen to use this 
knowledge to make an adequate interpretation of the movie Fight Club by David Fincher. We believe 
that this is a movie that could depict some of the principles of existentialism, and therefore tell us 
whether or not this philosophy is valid in application to the late modern society. 
We believe that our research, analytic work and discussions have lead us to the conclusion that this 
philosophy indeed still possess relevance in the late modern society, although it seems to have 
distanced itself from the more religious and collectivistic aspect of existentialism.  
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1. Motivation og problemfelt 
 
1.1 Motivation  
Dette projekt tager udgangspunkt i en undren om hvorvidt, den filosofiske retning 
eksistensialisme er at spore i senmoderniteten. Eksistentialismen herskede især i 
efterkrigstiden, hvor krigens forfærdeligheder satte tanker igang om livets mening hos flere 
filosoffer. Vores opfattelse er, at der er tendenser at spore i senmoderniteten, samt at 
globaliseringen og de tusind valg mennesker i dag bliver stillet overfor, er en medvirkende 
faktor til at eksistentialismen muligvis har fået en renæssance. Hvis dette er tilfældet ser vi en 
mulighed i, at disse eksistentielle tanker kan give et svar på de udfordringer, som det 
senmoderne individ står overfor. 
 Senmoderniteten har udviklet sig i den vestlige verden til et punkt, hvor mennesker har næsten 
ubegrænsede muligheder for at bane deres eget liv i den helt rigtige retning, når det kommer til 
uddannelse, job, familie og venner. Vores indtryk er ydermere, at mange mennesker ikke 
udelukkende har gavn af alle disse muligheder, men at de sår fortvivlelse hos det senmoderne 
individ. Senmodernitetens gradvise nedbrydning af faste traditioner og rammer, kan hævdes at 
have medført en vis usikkerhed hos det senmoderne individ. Gud, konge og fædreland får 
mindre og mindre betydning, og dette efterlader muligvis et spirituelt tomrum. Hvor nogen 
søger mod religion, forsøger andre at ignorerer dette tomrum. Det er specielt dette aspekt, der 
har affødt interessen for eksistentialismen, da vi mener, at den vestlige verdens udvikling får de 
fleste mennesker til at tænke mere over deres liv, fremtid og hvilke valg der er rigtige for netop 
dem. Om radikaliseringen af moderniteten har påbegyndt en ny bølge af eksistentialistiske 
tænkere har været en stor inspirationskilde for vores projekt, og ydermere hvilken form for 
eksistentialisme, der muligvis kan være tale om.  
Om disse tanker vi har gjort os, er valide, er netop det, der vil blive undersøgt i opgaven. Vi 
håber på, at en undersøgelse og redegørelse for de forskellige arter af eksistentialisme kan være 
med til at give os et svar i den rigtige retning. 
 
 1.2 Problemfelt 
Det er helt tilbage til 1800-tallet, at eksistentialismen grundlægges af Søren Kierkegaard, der 
stadig den dag i dag er kendt som “fader” til denne filosofi. Mange filosoffer har siden 
fortolket Kierkegaards værker, og flere retninger indenfor eksistentialismen har siden udviklet 
sig.  
Vi har valgt at beskæftige os med denne filosofiske retning i vores projekt, da vi gerne vil 
undersøge hvad eksistentialismen siger om det at være menneske, at eksistere, og hvordan 
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dette i så fald kommer til udtryk i nutiden, hos det senmoderne individ.  Om eksistentialisten 
overhovedet er at spore i nutiden, er netop det vi vil forsøge at undersøge. Hvis 
eksistentialismen har fået en renæssance og hersker i senmoderniteten, kan den så være med til 
at finde svar på de problemstillinger, som vi mener, at mennesket, der lever i et senmoderne 
samfund kan støde på? Vi ser et stort problem i alle de valg, mennesker i dag har, og hvorvidt 
dette brede spektrum af muligheder medfører eksistentiel angst hos individet.  
Eksistentialismen har altid været forbundet med en bestemt måde at anskue livet og selvet på, 
uanset om den har været med et ateistisk eller religiøst grundlag. Eksistentialismen blev i 
efterkrigstiden enormt udbredt, og bliver i Jean-Paul Sartres værk Eksistentialisme er en 
humanisme, endda omtalt som en “modefilosofi”. Vi mener ikke, at det er tilfældet i dag, at 
eksistentialismen er så udbredt - hvis overhovedet - på et bevidst plan. Tværtimod tror, vi at de 
tankegange og livsanskuelser, der er kendetegnende for eksistentialismen, kan ligge 
underbevidst hos individet, uden at de egentlig ved hvorfor og hvor det udspringer fra.  
I dette projekt tager vi udgangspunkt i udvalgte værker fra tre kendte filosoffer: Søren 
Kierkegaard, Jean-Paul Sartre og Albert Camus, der henholdsvis har været både grundlæggere 
og udviklere af eksistentialismen. Formålet heraf, er at opnå en stor viden indenfor emnet, så 
vi senere i projektet kan analysere os frem til - gennem filmanalyse af det senmoderne værk 
Fight Club af David Fincher- hvorvidt den eksistentialistiske tænkning kommer til udtryk i et 
nutidigt perspektiv. Vi forsøger at undersøge om de karakteristika, vi ser som essentielle i de 
udvalgte værker også gør sig gældende i den anvendte film. Dermed forsøger vi også at 
undersøge om der i dag kan være tale om en “eksistentialistisk renæssance”. Hvis det gennem 
vores arbejde viser sig, at vi i har ret i vores formodning - om en parallel mellem 
eksistentialismen og den senmoderne tænkning - kan vi bruge dette til at forsøge at finde ud af, 
og komme med bud på, hvad præcis det er eksistentialismen fortæller om det at være 
menneske. Ydermere hvorvidt individet i dag kan drage nytte af dette i et forsøg på at 
overvinde den angst, som vi tror, at globaliseringen, individualiseringen, aftraditionaliseringen 
og de mange valg fører med sig.    
 
1.3 Problemformulering 
Har eksistentialismen fået en renæssance i senmoderniteten og i bekræftende fald hvordan 
kommer den til udtryk i en senmoderne film som Fight Club?  
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2. Metodeafsnit og dimensionsforankring  
 2.1 Dimensionen Filosofi og Videnskabsteori 
Vores projekt bliver først og fremmest forankret i dimensionen “Filosofi og Videnskabsteori”. 
Størstedelen af vores litteratur til opgaven er primærkilder, udarbejdet af de tre filosoffer, som 
vi tager udgangspunkt i; Søren Kierkegaard, Albert Camus og Jean-Paul Sartre. Grundstenen 
for at kunne forankre vores projekt delvist i denne dimension, er netop filosofiske tekster af 
ovennævnte forfattere. Vi mener, at vores problemformulering er af filosofisk karakter og 
derfor arbejder vi ligeledes med filosofiske tekster. Vores teori og litteratur anvender vi for at 
kunne lave en dybdegående redegørelse af både eksistentialismen som begreb, de tre filosoffer 
og senere hen for at kunne lave en fortolkning og diskussion, der belyser hvorvidt der er hold i 
vores overordnede problemformulering eller ej. Det er altså denne teori, der skal ligge som 
baggrund og fundament for at kunne videreudvikle vores projekt. Dimensionen kommer til 
udtryk i vores valgte litteratur, understøttet af, at vores problemformulering er af filosofisk 
karakter. 
 
2.2 Dimensionen Tekst og Tegn  
For at kunne finde frem til en besvarelse af vores problemstillinger, vil vi anvende en række 
forskellige metoder til at hjælpe os på vej. Vi har derfor også valgt at anvende dimensionen 
“Tekst og Tegn”, i det vi finder denne dimension oplagt, da en stor andel af projekt baserer sig 
på tekstanalyse og fortolkning. Derfor mener vi, at idet vi både beskæftiger os med filosofiske 
tekster, romaner og film, vil de analytiske værktøjer fra denne dimension være en 
nødvendighed.  
Til filmen Fight Club, har vi gjort brug af analysemetoder og begreber inden for filmsemiotik 
og filmisk næranalyse. Vi har valgt at anvende bøgerne: Filmsemiologi af Søren Kjørup og 
Fokus – en grundbog i film tv video af Henrik Poulsen og Per Katz, samt Levende Billeder - 
grundbog i mediefag af blandt andet Anders Dahl, for at kunne få et indblik i, hvordan filmen 
Fight Club kan komme til sammenligning med vores overordnede emne. Vi mener, at denne 
litteratur, der fortæller om den semiotiske metode, er særligt relevant i forbindelse med vores 
analysearbejde. 
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3. Redegørelse 
3.1 Søren Kierkegaard om Begrebet Angst  
Søren Kierkegaard bliver født i foråret 18131. Faderen, Michael Kierkegaard, satte et stærkt 
præg på Kierkegaards dannelse med sin strenge opdragelse og tunge sind.  
Michael Kierkegaard var forhenværende hosekræmmer. Han var foruden det, dybt religiøs og 
troede på en hård Gud, som var ude på at straffe ham og hans familie, hvilket sætter dybe spor 
hos sønnen. Faderens dybe frygt for Gud kommer til at præge Søren Kierkegaards senere 
filosofiske tanker. Kierkegaard falder om på gaden, hvorefter han bliver indlagt på Frederiks 
Hospital. Han dør i år 18552. Kierkegaard anses i det 20. århundrede som en af de mest 
betydningsfulde filosoffer i verden3.  
 
Søren Kierkegaard fremlagde nogle grundlæggende teorier om, hvad det vil sige at være til 
som menneske. For ham var hvert enkelt individ noget ganske særligt og unikt, som står over 
for den opgave i livet at “blive sig selv”. Mennesket er ikke på forhånd sit sande jeg, men har 
som opgave at finde frem til sin sande identitet, dette på forskellige måder. Noget 
grundlæggende hos mennesket, som både er en forudsætning, og samtidig en forhindring for 
dette, er angsten. I det følgende vil der gives en redegørelse for, hvad Kierkegaard mener er 
gældende for det at være menneske, og hvordan vi skal forholde os til det. Her med angsten 
som noget helt grundlæggende.  
Hos Søren Kierkegaard er angst et centralt grundvilkår for det at være menneske. Men for ham 
er angsten ikke noget, vi kan flygte fra, for det er netop Kierkegaards overbevisning, at angsten 
hverken skal eller kan undgås i menneskets liv. Det er via angsten, at individet ”vokser 
sammen med sig selv”. Med dette mener han, at mennesket ikke er født som et fuldendt jeg, 
men gennem livets prøvelser opdager sin sande identitet. Det er altså, når mennesket befinder 
sig i en situation, hvor dets faste rammer sprænges, at mennesket træder i karakter og finder 
frem til sit sande jeg.  
 
Synden som angstens forudsætning 
Kierkegaard finder det relevant at give en forklaring på, hvordan angsten kommer ind i 
menneskets bevidsthed. Her vender han helt tilbage til syndefaldet fra den bibelske fortælling 
om Adam og Eva, der spiser af æblet fra Paradisets Træ og derefter bliver smidt ud af Gud. 
                                                        
1 Thielst, 1994: 31 
2 Thiest, 1994: 308 
3 Thiest, 1994: 300 
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Dette resulterer i, at mennesket bliver syndigt. Det er ifølge Kierkegaard ved den første synd, at 
synden sættes til verden og mennesket bliver bevidst om, at det er syndigt.  Men Kierkegaard 
går imod forestillingen om synden som en form for epidemi, der rammer mennesket, og 
dermed gør det syndigt. Mennesket kan først forstå og forholde sig til syndigheden, når det 
tilegner sig ansvaret for at have bragt synden til verden, og ikke blot tillægger sig forestillingen 
om, at Adam ved syndefaldet alene bærer ansvaret for, at mennesket blev skyldigt4. Det er kun 
det enkelte individ, der selv kan tilegne sig forståelsen af hvordan synden kom til verden5. Det 
sande geni frygter kun synden, da det kun er synden, der kan frarøve mennesket friheden. 
Geniet er ham, der er klar over, hvor syndigt et væsen, han er6. Kierkegaard gør også op med 
enhver forestilling om, at uskyldigheden er “det gode” og er det, vi mennesker skal stræbe 
efter. Uskyldighed i Kierkegaards optik er det samme som uvidenhed7. Uskyldigheden er ifølge 
Kierkegaard allerede gået tabt i det øjeblik, vi ønsker den. I det øjeblik er vi bevidste om den, 
og da er den ikke længere uskyldig.  
Med bevidstheden om at mennesket er syndigt, kommer angsten ind i menneskets sind og er 
dermed arvesyndens konsekvens8. Det er altså i og med, at mennesket bliver bevidst om, at det 
er syndigt, at angsten opstår i mennesket. Ligesom vi skal forstå syndens oprindelse ene og 
alene ved os selv, gælder det samme for angsten. Kierkegaard skelner skarpt mellem 
begreberne ”angst” og ”frygt”. Frygt er ikke det samme som angst, da frygt henviser til noget 
bestemt. Der er eksempelvis tale om frygt, når en mand står midt i en travl trafik og frygter at 
blive ramt af en af de hurtigkørende biler i trafikken. Her henviser frygten sig til noget bestemt, 
som i dette tilfælde er en hurtigkørende bil i trafikken. Når Kierkegaard derimod taler om 
angst, er det for ham noget, der kan ånde os i nakken hele livet igennem og som, i modsætning 
til frygten, ikke har en bestemt genstand at forholde sig til9.  
Et menneske er præget af angsten for det ukendte. Dette er i forbindelse med at have angst over 
ikke at vide, hvad den næste dag vil bringe. Eller angsten over ikke at vide hvordan eller 
hvornår man skal dø10. Der er altså med andre ord tale om angsten for “Intet”11.  Kierkegaard 
beskriver ligeså angstens karakter som en svimmelhed, der kan opstå i individet, og som kan 
                                                        
4 Kierkegaard, 1844: 127 
5 Kierkegaard, 1844: 144 
6 Kierkegaard, 1844: 193 
7 Kierkegaard, 1844: 132 
8 Kierkegaard, 1844: 141 
9 Kierkegaard, 1844: 136 
10 Kierkegaard, 1844: 136 
11 Kierkegaard, 1844: 183  
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opstå, fordi det enkelte individ bliver sat på en prøve, hvilket kan være i forbindelse med en 
valgsituation i den enkeltes liv12.  
Det er i sådanne situationer, når angsten melder sig, at mennesket får muligheden for at træde 
ud over sig selv, og dermed smelte sammen med individets sande jeg. Det er, når mennesket 
står i en valgsituation i livet, at angsten melder sig og giver individet muligheden for at træde i 
sin sande karakter13. Det er denne opgave, mennesket står over for hele livet igennem, og som 
kun den enkelte selv kan fuldføre. 
 
Angsten som frihedens mulighed  
Noget, der hænger uløseligt sammen med angsten, er “Friheden”. Fordi det netop er friheden til 
at vælge, der giver angsten. Mennesket oplever angsten, i det det opdager, at de valg, man i 
tilværelsen kommer til at stå overfor, udelukkende er op til den enkelte selv at tage14. Angsten 
forekommer også idet mennesket erkender, at der i valget fremgår en nødvendighed af at 
vælge. Selvom mennesket har den totale frihed til selv at tage sine egne valg og beslutninger i 
sit liv, kommer angsten til udtryk idet, at der til trods for denne frihed til at vælge, altid er en 
nødvendighed af at vælge et eller andet; og idet man vælger ét samtidig vælger noget andet fra.    
Angst er dog ikke kun noget, der er opstået, da mennesket bliver bevidst om sin syndighed, 
men er noget, der har været i mennesket også før syndefaldet. Men syndefaldet gør mennesket 
bevidst om, at det er syndigt, og skaber en tvetydighed i menneskets natur, hvor vi er splittet 
mellem vores naturlige drifter og vores bevidsthed, der gør, at vi skammer os og er angste for 
disse drifter15. 
 
 Mennesket som en syntese 
Kierkegaard er af den overbevisning, at mennesket er en “syntese” af tre forskellige aspekter. 
Mennesket består af legemet og sjælen, som til sidst skal forenes i det tredje, som er ånden. 
Ånden viser sig, når mennesket drømmer, men den har en dobbelteffekt, da den på den ene side 
forstyrrer forholdet mellem sjæl og legeme og på den anden side fungerer som bindeleddet, så 
sjæl og legeme kan forenes. Det er således også i angsten, at ånden viser sig.  
                                                        
12 Grøn, 1993: 16 - 17 
13 Kierkegaard, 1844: 170 
14 Grøn, 1993: 69-70 
15Vi har bevidst valgt ikke at inddrage Kierkegaards skelnen mellem ”angsten for det onde” og ”angsten for 
gode”. Det er en central del af Kierkegaards angst begreb, men vi ikke har fundet det relevant for vores analyse.   
Kierkegaard, 1844: 202 
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Kierkegaard beskriver åndens tilstedeværelse som en fjendtlig magt i mennesket, fordi den 
både forhindrer, og samtidig gør det muligt for sjæl og legeme at forenes16. Det er via angsten, 
at menneskets tre aspekter forenes17. I uskyldigheden er ånden ikke tilstede, men har sjælen 
knyttet til det umiddelbare og naturlige18.  
At mennesket er en syntese skal forstås som, at mennesket er et sammensat væsen. Men ikke på 
den måde forstået, at det er sammensat af forskellige, selvstændige dele. Mennesket kommer til 
verden allerede potentielt bestående af disse tre dele. Men dens sammensætning er skrøbelig, 
og det bliver dermed menneskets opgave i livet at få de tre dele til at udfolde sig og hænge 
sammen ordentligt, hvilket angsten gør muligt19.  
Ifølge Kierkegaard er angsten altså ikke en negativ kraft, mennesket skal undslippe. Angsten 
definerer menneskets grad af åndelighed. Jo mere angst et menneske er, jo mere åndeligt er det 
ligeså, da angsten er defineret i den drømmende ånd20. Alle menneskelige væsner er præget af 
en angst og er dermed åndelige væsener, men i hvilken grad den enkelte forholder sig til denne 
angst forekommer forskelligt fra person til person. Angst er altså et grundvilkår for det at være 
menneske, og er ikke noget, der kun gør sig gældende hos særligt privilegerede eller 
intelligente mennesker.  
Mennesket står desuden med den opgave i livet at lære at ængstes på den ”rigtige” måde. Men 
ængstes for hvad? Menneskets angst er i bund og grund rettet mod menneskets bevidsthed om, 
at det liv man lever en dag vil ophøre, og derfor er angsten ofte rettet mod en form for angst for 
døden og for hvad fremtiden vil bringe21. Hvordan man forholder sig til angsten er for 
Kierkegaard ikke ligegyldigt. Angsten retter sig ikke mod noget bestemt og derfor mener 
Kierkegaard, at angstens genstand er “intet”22. Der ligger et paradoks i angsten, da den på den 
ene side giver individet mulighed for at finde sig selv, men samtidig kan man også miste sig 
selv i angsten, da man træder ud af sig selv og det liv, man har kendt til i situationen, hvor 
angsten opstår. Det handler altså for Kierkegaard ikke kun om at erkende sin angst, men 
ligeledes at lære at ængste ordentligt, så man ikke taber sig selv.  
Kierkegaard beskriver angstens tvetydighed således:  
 
                                                        
16 Kierkegaard, 1844: 138  
17 Kierkegaard, 1844: 136 
18 Kierkegaard, 1844: 135  
19 Grøn, 1993:  20 
20 Kierkegaard, 1844: 136  
21 Grøn, 1993: 14  
22 Grøn, 1993: 16 
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”Det qualitative Spring er udenfor al Tvetydighed, men den, der gjennem Angest bliver 
skyldig, han er jo uskyldig; thi det var ikke ham selv, men Angsten, en fremmed Magt, 
der greb ham, en Magt, han ikke elskede, men ængstedes for – og dog er han jo skyldig, 
thi han sank i Angsten, som han dog elskede thi idet han frygtede den”23 
 
Åndløshed 
Der er altså intet menneske, der kan sige sig helt fri fra angsten, men mennesket kan forsøge at 
ignorere den eller flygte fra den på anden vis. De mennesker som gør det, har Kierkegaard et 
særligt kritisk forhold til. Mennesker, der på ene eller anden måde forsøger at flygte fra angsten 
eller skjule den, kalder Kierkegaard for ”åndeløse”. For Kierkegaard er en åndeløs tilstand det 
absolut værste et menneske kan være præget af. Da beviset for åndens eksistens udelukkende 
findes i den enkelte selv, gælder det samme for den åndeløse tilstand. Et åndeløst sind 
kendetegnes ved alt for ofte at være for glad og tilfreds med tilværelsen. Dette lyder 
umiddelbart ikke som noget dårligt, men for Kierkegaard er det en af de værste ulykker for et 
menneske; for selvom individet umiddelbart kan virke tilfreds og ubekymret, er dette blot et 
skuespil; for angsten findes, som tidligere nævnt, i alle individer. Hos den åndeløse er denne 
angst blot en skjult angst24. En måde at skjule angsten på er ved at tilpasse sig de generelle og 
faste normer i et samfund, og som Kierkegaard selv udtrykker det ”at gøre sig almindelig”25.  
 
Spidsborgeren 
Kierkegaard så denne åndeløshed i en helt særlig gruppe af mennesker i et samfund. Denne 
bestemte mennesketype kalder han også for ”Spidsborgeren”.   
Spidsborgeren kan repræsentere alle samfundsklasser og kan altså repræsentere den nederste 
såvel som den øverste i samfundets lag26. At være spidsborger er at være “uden ånd” ifølge 
Kierkegaard. Spidsborgeren er et individ, som lever i en verden af faste rutiner, som ikke må 
brydes. Det mest sørgelige er, at spidsborgeren ikke selv har fantasi nok til at indse hans 
trivielle tilstedeværelse.  
Kierkegaard mener også, at denne særlige mennesketype er i en tilstand af fortvivlelse, selvom 
den ikke tager sig helt sådan ud. Spidsborgeren er Kierkegaards skrækeksempel på et 
menneske, der har tabt sig selv og dermed også Gud. Kierkegaard advarer mod at skjule sig i 
                                                        
23 Kierkegaard, 1844: 137  
24 Kierkegaard, 1844: 183  
25 Grøn, 1993: 15 
26 Grøn, 1993: 98 
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mængden. For ham kan den enkelte kun træde i karakter ved hjælp af sig selv og det handler 
dermed om at skille sig ud fra mængden, hvilket spidsborgeren ikke gør27.  
 
Angst og Fortvivlelse  
At være fortvivlet handler for Kierkegaard ikke om hvorvidt man i ordets oprindelige forstand 
føler sig fortvivlet, men betyder i hans sammenhæng at være væk fra sig selv. Man er væk fra 
sig selv idet man ikke vil være ved sin egen fortvivlelse, og dermed ej heller være ved sig 
selv28. Som meget andet hos Kierkegaard tager fortvivlelsen udelukkende udgangspunkt i det 
enkelte individ. I fortvivlelse opgiver man sig selv, men det er en tilstand i mennesket, som 
forekommer almindelig. Der er altså ingen mennesker, der kan gøre sig frie for denne tilstand, 
ligesom ingen mennesker kan gøre sig fri fra angsten; og vil man ikke være ved, at man er bare 
en smule fortvivlet, er dette i sig selv en form for fortvivlelse. Ligesom Kierkegaards 
angstbegreb, er det som Kierkegaard er særligt interesseret i, når vi taler om fortvivlelse er, 
hvad den siger om det enkelte menneske.  
Kierkegaard skelner mellem at ville sig selv og ikke at ville sig selv. Begge udspringer de af 
fortvivlelsen29. Fortvivlelsen er dermed også beviset for, at mennesket på forhånd er ment til at 
være noget bestemt, som det skal finde frem til.  
Vi præsenteres nu for endnu en negativ tilstand i mennesket, som Kierkegaard kalder 
”tungsind”. Tungsind er udgangspunktet for, at vi overhovedet føler fortvivlelse. Tungsind er 
en form for angst, da den undertrykker ånden og holder den fanget.  
Tungsind beskrives også af Kierkegaard som ”tvesind”, for det handler om kun at ville noget til 
en vis grad og altså ikke at ville noget fuldkomment. Det betyder ikke at ville det onde 
nødvendigvis, men ej heller rigtigt det gode, da man ved det gode vil noget helt og inderligt. I 
religiøs sammenhæng kan tvesind komme til udtryk via at ville det gode udelukkende af frygt 
for den straf, der ellers ville følge. Er man kristen, kan man bede til Gud så meget man vil, men 
bunder dette udelukkende i en frygt for konsekvenserne af ikke at gøre det, er dette at ville det 
gode, men med tvesindet som sit udgangspunkt. Dette er ifølge Kierkegaard ikke at ville det 
gode til fulde og at være en god kristen. Tvesind ser Kierkegaard også som en særlig 
konsekvens af en travl og larmende omverden, hvor der ingen ro er til at finde sammen med sig 
selv.  
                                                        
27 Grøn, 1993: 118 
28 Grøn, 1993: 92 
29 Grøn, 1993: 103 
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Vi er nu blevet præsenteret for begreberne angst, fortvivlelse og tvesind, som alle er tilstande 
med en negativ værdi for mennesket, da fælles for dem alle er, at de kan gøre mennesket ufrit 
og holde mennesket fanget i sig selv. Der forekommer dog nogle forskelle, idet fortvivlelsen 
udelukkende ses som en negativ værdi i mennesket, hvor angsten har en tvetydighed. På den 
ene side kan angsten få individet til at ville sig selv, og på den anden side kan det gøre 
mennesket ufrit og forhindre mennesket i det præcis samme30. Et menneske skal på den ene 
side komme fri af angsten, men samtidig også lære at ængstes31. Men for både angsten og 
fortvivlelsen gælder det, at det er tilstande, der hører med til det at være menneske. Dem, der 
siger sig fri for det, benægter dem blot og befinder sig derfor i en åndeløs tilstand, da 
vedkommende dermed ikke har fundet sig selv eller ikke vil være ved sig selv. For begge hører 
også risikoen at tabe sig selv, og her er det enkelte individ fortabt.   
 
Troen og kristendommen 
Kristendommen danner grundlaget for Kierkegaards tænkning på godt og ondt. Selvom 
Kierkegaard var af den overbevisning, at menneskets opgave i livet var at blive bragt tættere på 
Gud, havde Kierkegaard et kritisk forhold til den kristne lære. Blandt andet kritiserer 
Kierkegaard kristendommen for at tage afstand fra al seksualitet, der findes i mennesket. 
Kristendommen har ifølge Kierkegaard gjort menneskets seksuelle drifter til noget bandlyst, 
som mennesket skal skamme sig over. Med det bliver menneskets ånd gjort sky over for sig 
selv, hvilket fører til, at individet mister en del af sig selv. For Kierkegaard er det vigtigt, at 
mennesket, for at finde sig selv, anerkender dets dyriske og legemlige drifter. Det skal altså 
ikke, som kristendommen ønsker, forholde sig skamfuldt til denne drift, da mennesket dermed 
bliver gjort angst for sin egen seksualitet32.  
Målet er ifølge Kierkegaard, at menneskets seksuelle drift skal smelte sammen i ånden for at få 
det, Kierkegaard kalder ”den fuldkomne ånd”. Det vil sige, at den fuldkomne ånd giver efter 
for sine seksuelle drifter og gør op med sin angst for at synde33. Men i stedet er mennesket 
blevet angst for at synde, og med det frembringes synden og her kommer angstens tvetydighed 
til udtryk34. Men selvom Kierkegaard rejser nogle alvorlige problematikker i menneskets 
                                                        
30 Grøn, 1993: 109 
31 Grøn, 1993: 108 
32 Kierkegaard, 1844: 157 
33 Kierkegaard, 1844 :168 
34 Kierkegaard, 1844: 163  
Side 11 af 78 
 
forhold til kristendommen, var relationen til Gud alligevel altafgørende for, hvad det for 
mennesket vil sige at være til.  
Kierkegaard skelner mellem Gud som “det hellige” og mennesket som “synderen”; den skelnen 
vi kender fra kristendommens forestilling. Gud har på forhånd skabt menneskets selv, og det er 
dette selv, mennesket skal forenes med i livet, når dette selv smelter sammen med det 
nuværende35. Der er kun én sand vej i livet, og den går gennem troen. Det er gennem troen, at 
angsten overvindes, men samtidig er det kun angsten, der kan lede mennesket til troen. Det er 
via troen, at angsten bliver en hjælpende hånd for mennesket, i stedet for at være en 
kontrollerende magt. Det er således også i menneskets forhold til Gud, at det enkelte individ 
skiller sig ud fra mængden og bliver et selvstændigt individ. Kierkegaard så i sin tid, at mens 
mennesker blev mere oplyste, var der også en større og større del, der vendte sig mod 
religionen, hvilket for Kierkegaard var en katastrofal tendens36.   
Ud over at troen er det eneste, der gør mennesket frit fra angsten, går vejen fra angsten 
ligeledes gennem troen. ” (…) Thi kun i troen er Synthesen evigt og hvert Øjeblik mulig”37. 
Alle de aspekter, som mennesket skal igennem og som er menneskets højeste opnåelse, gør 
troen mulig. Derfor er troen for Kierkegaard fundamental for, at mennesket kan opnå den mest 
optimale sammensmeltning af sig selv.  
 
Tidens betydning 
Ud over at være en syntese af sjæl, legeme og ånd er mennesket samtidig også en syntese af 
det, Kierkegaard kalder ”Tiden”, ”Det evige” og ”Øjeblikket”38.  
Mennesket er en synthese af disse tre aspekter. Kierkegaard beskriver tiden som den målbare, 
kvantificerbare tid, der bare kommer og går. I hverdagen kan den være opslidende, og i tiden 
glemmer man, at man en dag skal dø39. Men i evigheden er det ikke bare en tid, der går, men 
der befinder nærheden sig. Evigheden er i modsætning til tiden ikke målbar. Tiden mangler det 
kvalitative og nærheden. Det er, når det tiden og evigheden krydser hinanden, at vi får det 
tredje aspekt som er øjeblikket. Det Kierkegaard med andre ord også kalder for 
”Timeligheden”.  
                                                        
35 Grøn, 1993: 141 
36 Kierkegaard, 1844:  192 
37 Kierkegaard, 1844: 201  
38 Kierkegaard, 1844: 173 
39 Kierkegaard, 1844: 175 
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Mennesket skal lære at gribe det evige og det er, når man befinder sig i øjeblikket, at lykken er 
gjort og menneskets liv har den sande værd og får en mening. Det er i timeligheden, at 
mennesket bliver revet ud af sin normale hverdag og indser, at livet har en begrænsning og at 
man en dag skal dø.  
For Kierkegaard afhænger livets værdi af antal af disse øjeblikke. Livet får værdi, når 
mennesket finder sig selv i ”øjeblikket”, hvor tiden ikke længere bare er noget, der går og går, 
men her oplever individet, at tiden bliver noget mere. Individet kan i ”øjeblikket” reflektere 
over fortiden og fremtiden. Et eksempel på dette kan være, hvis en person pludselig befinder 
sig i en trafikulykke, opleves tiden pludselig anderledes end den før har gjort. Tiden er i dette 
”øjeblik” ikke bare en tid der går; individet begynder at reflektere over hvordan livet er blevet 
levet i fortiden (hvad der egentlig har haft en betydning i vedkommendes liv). Ligeledes kan 
individet i “øjeblikket” også reflektere over fremtiden, for eksempel ved, at personen tænker: 
“Hvis jeg overlever dette, hvad skal jeg så gøre bedre i livet fremover?” 
Et langt liv er for Kierkegaard ikke ens betydning med et godt liv, hvis individet ikke har haft 
disse ”øjeblikke” og ikke trådt i karakter. Et godt liv for Kierkegaard, er et liv, hvor individet 
smelter sammen med sit sande jeg. Naturen er defineret ved, at denne tid ikke har nogen 
betydning. I naturen er tiden bare en ting der går og ”øjeblikke” gør sig ikke gældende. Det er i 
øjeblikkene, at historien bliver til. 
Det er afgørende for Kierkegaard, at mennesket ikke bevæger sig dialektisk med sine 
omgivelser; derfor kan Kierkegaards tilgang til menneskets eksistens kaldes ”antidialektisk”, 
hvor det afgørende er, at træde ud over sine omgivelser og gå imod det de store masser, for på 
den måde, at træde i karakter.  
Kierkegaard skelner mellem “kvantiteten” og “kvaliteten”, i hans udlægning af tidens 
betydning for eksistensen. Lever et individ i en tilværelse, hvor faste rutiner gør sig gældende 
og dagene er ens, lever man i en kvantitativ tidsoplevelse. Her lever man udelukkende i tiden, 
som blot er noget, der går uden nogen særlig forskel på i dag og i går. Tiden er her en størrelse, 
der kan måles.  
Et menneske kan være blevet 90 år gammelt og det er dermed kvantiteten af livet, der her er 
tale om. Men selve dettes livs indhold, er ikke nødvendigvis lige så omfattende; det kan 
derimod have været indholdstomt og kedsommeligt. Det er selve indholdet af et menneskes liv, 
som Kierkegaard finder mest interessant og tildeler en afgørende betydning. Det kalder han 
med andre ord kvaliteten af livet. Kvaliteten hænger sammen med “Springet”, som Kierkegaard 
også kalder for “Det kvalitative spring”. Det er, når mennesket tager springet, at tiden ophæves 
og bliver noget mere end bare en opslidende målbare enhed for mennesket. Kierkegaard 
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beskriver det at træde i eksistens som et ”spring” individet tager. Ved springet mærker 
individet, at det er forandret og bliver pludselig bevidst om sig selv40.  
Det er, når individet står ved afgrunden og kigger ned, at man oplever svimmelheden og 
angsten. Det er i dette øjeblik, at man har muligheden for at træde i karakter. Men dette er blot 
en mulighed for at træde i eksistens og det er op til individet selv, om det vil gribe den 
mulighed for og tage springet eller blot vende tilbage til sine gamle vaner. Vender individet 
blot tilbage til sine gamle vaner og ikke tager springet og træder ud over sit gamle jeg, har 
individet ikke grebet Muligheden for at og tage springet. Kierkegaard beskriver ligeledes 
springet som ”mulighed for Muligheden”. Det er, når man står ved afgrunden, at mennesket har 
muligheden for at træde i karakter og komme ud på den anden side, men det er først, når 
individet tager springet og træder i karakter, at individet har grebet Muligheden for at blive fri 
og har konfronteret angsten41. Der skelnes altså her mellem muligheden for at træde i karakter 
og at tage springet og Muligheden, som er, når individet vælger at tage springet og dermed tage 
konsekvenserne af dette spring. 
 
3.2 Albert Camus 
Albert Camus (1913-1960) var en fransk forfatter, født af franske forældre og opvokset i 
Algeriet42. Efter faderens død under 1. verdenskrig voksede Camus op i et fattigt arbejdermiljø. 
Camus har præget efterkrigstidens litteraturscene med sine eksistensfilosofiske tanker, og i 
denne forbindelse er især Sisyfos-myten og Den fremmede fremtrædende eksempler43. I disse 
skildres Camus’ syn på den store meningsløshed og absurditet, der ifølge ham hersker i 
menneskets liv. 
Camus omkom i en bilulykke i Frankrig, januar 1960, kun 46 år gammel44. 
”Der findes kun ét virkelig alvorligt filosofisk problem: Selvmordet. At afgøre om livet er værd 
at leve eller ej, er at besvare filosofiens grundspørgsmål45”.  
Sådan lyder den første sætning i Albert Camus´ filosofiske værk Sisyfos-myten. Dette beskriver 
Camus’ helt store filosofiske opgave, og danner grundstenen for, hvad han definerer som 
”absurditeten” af menneskets eksistens. Camus er repræsentant for en gren inden for den 
                                                        
40 Kierkegaard, 1844: 34-36 
41 Kierkegaard, 1844: 52 + Mundtlig reference: Lektor, Flemming Finn Hansen 
42 Internetkilde: Den Store Danske, Albert Camus 
43 Internetkilde: Den Store Danske, Albert Camus 
44 Internetkilde: Den Store Danske, Albert Camus 
45 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 11  
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eksistentialistiske tankegang, der går under betegnelsen den ateistiske eksistentialisme, hvor det 
er mennesket der er i centrum for sit liv og Gud er fraværende46.  
Camus beskriver mennesket som et væsen sammensat af forskellige aspekter. For det første er 
vi drevet af nogle naturlige instinkter, som gør, at vi til hver en pris vil forsøge at holde os selv 
i live og kæmpe for, at livet forekommer som noget, der er værd at leve for.  
For det andet er vi nogle logisk-tænkende væsner, der altid søger meningsfulde svar, og 
mangler logikken, opstår et problem med vores forhold til livet. Mens menneskets naturlige 
trang til livet gør, at mennesket har lyst til at holde sig i live, er der en logisk reflekterende side, 
som kan sætte den trang på spidsen med spørgsmål om livets mening. Den logiske side i 
mennesket stiller sig kritisk overfor om livet har en mening. Men mennesket har en tendens fra 
naturens side, der gør, at vi undgår disse spørgsmål og flygter fra disse modsætninger. Den går 
igennem håbet, som for eksempel kan komme til udtryk via religiøse tanker. Håbet om, at der 
er et andet liv på den anden side; et liv, som tager form alt afhængig af, hvordan det tidligere 
liv er levet, og her forekommer det for mennesket, at livet bliver meningsfuldt, og vi kan holde 
ud at leve videre. Vi er nu trygge i dette håb om, at vores tilværelse har et bestemt formål og at 
vi er underordnet en orden, der forekommer større og mere almægtig end os selv47. Men er der 
overhovedet én sand mening med livet og hvis ikke hvordan skal vi forholde os til det? Det 
blev Camus store opgave som filosof at forsøge at give nogle svar på.  
Camus er af den overbevisning, at selvom mennesket inderligt ønsker at finde en mening med 
livet, så er og bliver livet meningsløst. Men hvis livet er uden nogen mening, kan mennesket 
lige så godt begå selvmord, og det er det som bliver Camus store filosofiske spørgsmål. Camus 
ser dette grundlæggende problem i den verden, vi lever i, hvor mange mennesker vælger at tage 
deres eget liv, fordi deres liv har mistet sin mening. Samtidig ser Camus, at der er mennesker, 
der vælger at gå i døden for de overbevisninger, der giver deres liv en mening. Dette er generelt 
af grundlæggende stor betydning for mennesket, konkluderer Camus.  
Camus forholder sig skeptisk til menneskets tendens til at forpligte sig til faste rutiner i 
tilværelsen, da dette er en flugt fra livets store spørgsmål, og det faktum, at livet en dag vil høre 
op, og at man en dag skal dø. Men til trods for denne vanetrang hos mennesket, har vi ligeså en 
grundlæggende trang til at leve et liv, som har en større mening. Det er der, vi føler os mest 
trygge.  
Da mennesket er et forholdsvis rationelt tænkende væsen, er det første det gør, at skelne 
mellem sandt og falskt. Denne tankegang vil på et tidspunkt rette sig ind mod mennesket selv, 
                                                        
46  Internetkilde: Den Store Danske, Albert Camus 
47 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 16 
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og der vil den finde en ambivalens. Menneskets store passion har altid været at forstå livet og 
dermed at bringe umenneskelige fænomener, som naturen, ned på et plan, som mennesket kan 
forholde sig til. Så der bliver en vis harmoni og sammenhæng mellem mennesket og dets 
omgivelser.  
Vi har kort sagt brug for at forså, hvad vi umiddelbart ikke kan forstå48. Verden er dybt præget 
af forestillinger, som mennesket har skabt igennem tiderne. Men alle disse forestillinger har 
blot til formål at blive en del af en helhedsforståelse af en bestemt karakter, som vi har skabt, 
og som skal indordne sig vores orden. Camus piller disse forståelser fra hinanden og starter 
forfra. Han tager udgangspunkt i sig selv og det faktum, at hans hjerte slår, og at han dermed er 
til og en dag skal herfra, men længere kan han ikke komme i sin erkendelsesproces. Det eneste 
han kan vide med sikkerhed er sin egen tilstedeværelse og det faktum, at den en dag vil høre 
op.  
Mennesker lever et liv fyldt med daglige rutiner, som vi til tider helt mekanisk udfører. Vi går 
på arbejde hver dag og udfører et mere eller mindre ensformigt stykke arbejde, og generelt 
indordner os under nogle faste handlingsrammer for os selv.  Men der kommer et tidspunkt, 
hvor vores trygge rammer styrter sammen, fordi vi bliver bevidste om, hvad vi gør og vil 
opdage, at vores handlinger er komiske.  
Her vil vi begynde at reflektere kritisk over hvorfor, vi gør de ting vi gør. Pludselig sprænges 
vores indgroede rutiner og vi stiller os selv spørgsmålet: Hvorfor?49 Det er, når vi står i denne 
situation, at vores faste, trygge rammer sprænges og den verden, vi troede vi kendte, pludselig 
forekommer os fremmed. Meningen med naturens fænomener har vi også nogle bestemte idéer 
om, som pludselig sprænges; de mister dermed deres betydning, og vi står kun tilbage med en 
meningsløs stilhed.  En sten er kun en sten, og et træ kun et træ. I disse situationer er det altså 
ikke kun naturen, der forekommer fremmed for os, men vi kan også pludselig virke fremmed 
for os selv.  
Det er når denne verden, som vi troede vi kendte, pludselig bliver fremmed for os, at det 
absurde opstår50. På et tidspunkt vil vi træde ud over os selv, og se hvor tåbeligt vores 
mekaniske tilværelse er. Det er her det Camus kalder for absurditeten opstår.  
 
 
 
                                                        
48 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 24 
49 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 20 
50 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 22 
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Absurditeten  
Det absurde opstår i sammenstødet mellem to elementer, der afviger fra hinanden. Det kaldes 
absurd, når en mands ord ikke stemmer overens med hans gerninger51.  Jo mere modstridende 
to led forekommer, jo mere absurd bliver det. Absurditeten ligger altså i bindeleddet mellem to 
modstridende faktorer. Det absurde opstår først i menneskets tanker, og det kan derfor ikke 
finde sted uden for menneskets eget sind og bevidsthed.  
Men hvordan opstår bevidstheden om det absurde så i mennesket? Der kommer en tid, hvor 
menneskets tilværelse vil forekomme absurd; netop fordi vi bliver bevidste om en 
uoverensstemmelse mellem livet, som vi før troede havde en mening, og omverdenen som 
strider imod denne mening.  
Vi stopper op og opdager, at vores verden, som vi troede vi havde fået slået fast med en masse 
forestillinger, pludselig virker tavs og stille og den mening, vi ellers havde pålagt omverdenen, 
ikke svarer igen, men forbliver tavs52. Alle logiske forklaringer fremstår pludselig som 
ulogiske, og det system vi havde bygget af love og ordner, bryder sammen, og vi indser, at 
verden ikke bygger på love og logik. Det er det, der menes med, at livet pludselig ikke ser ud til 
at have nogen mening, til trods for menneskets dybe trang til afklaring. Absurditeten opstår 
altså i menneskets trang til at finde en mening med livet, som universet ikke kan give. 
Absurditeten er noget vi kan forsøge at flygte fra eller undertrykke, men vi kan ikke undgå den.  
Den kan komme frem hos mennesket meget pludseligt, som under en gåtur på gaden, hvor den 
opstår pludseligt og intenst, som støder man ind i noget53. Det gælder om at erkende livets 
absurditet og meningsløshed. Jo mindre livet har en mening, jo bedre et liv lever man som 
menneske, fordi mennesket vil opdage sin frihed og ikke leve i vrangforestillinger om, at man 
på et tidspunkt skal stilles til regnskab for måden, man har levet sit liv på54.  
Med absurditeten bliver mennesket frit. Det får en frihed til at handle, som kun begrænses af 
individet selv55. Men det handler ikke om at komme af med absurditeten, men om at 
imødekomme den. For det er først, når man ikke vil være ved den, eller forsøger at flygte fra 
den, at den for alvor får en magt over én og kan føre til, at livet ikke længere forekommer som 
en mulighed56.  
                                                        
51 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 36 
52 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 28 
53 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 18 
54 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 57 
55 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 60  
56 Camus, Sisyfos-myten, 1942: 37 
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Absurditeten afhænger af både naturen og mennesket. Absurditeten kan ikke være tilstede 
udelukkende i menneskets sind, og dør mennesket, er absurditeten ikke længere til stede. 
Derfor kan selvmord blive en måde at flygte fra absurditeten på57. Er man først bevidst om den 
absurditet, livet indebærer, er der ingen vej tilbage, og man er nødsaget til at forholde sig til 
den hele livet igennem58. Men er selvmordet løsningen på absurditetens problemer? Her ville 
der lyde et rungende nej fra Camus. Selv om døden forekommer at være den eneste udvej ud af 
absurditetens problem, er det langt fra den vej Camus opfordrer mennesket til at gå. 
”Selvmordet er en falsk udvej, en miskendelse af livet”59.  
Går man selvmordets vej, har man ikke forstået livet, og det erkender man ved dette. Men der 
er et paradoks ved selvmordet; da det for mennesket kan ses som en vej ud af absurditeten, 
fordi det med menneskets død, ikke længere kan holdes i live. Men samtidig mener Camus 
ikke, at absurditeten kan ophæves, heller ikke ved døden, for det handler netop om, at 
bibeholde den.  
Absurditeten skal ikke overvindes, men vi skal lære at leve med den. At glemme hvem man er, 
og altså ikke have bevidstheden om sig selv klar, er en anden måde at begå selvmord på. At 
overlade sin identiet til noget andet end én selv, er for Camus uhørt60. Det er derfor vigtigt, at 
det enkelte menneske selv er herre over sin egen skæbne og ved hvem han selv er. Det absurde 
menneske er ikke bare en marionetdukke, men en aktivt handlende som frit skal handle og 
bestemme over sig selv61.  
 
Selvmordet 
Ligesom absurditeten opstår selvmordet som handling i menneskets sind, som det ikke selv er 
bevidst om. Disse tanker, der fører til selvmordet ”undergraver” mennesket62. Selvmordet er 
ofte blevet set som et socialt problem, men Camus mener udelukkende, at selvmordet opstår i 
den enkelte selv og dermed kun giver den enkelte ansvaret.  
”At berøve sig livet er til en vis grad, ligesom i melodidramaet, det samme som at gå til 
bekendelse. Det at bekende, at man er overvundet af livet, eller at man ikke forstår 
det”63.  
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Det kan være så vigtigt for os, at vi til tider desperat klamrer os til skrøner og myter, som vi 
inderst inde godt ved ikke er holdbare; men vi klamrer os til dem, fordi vores trang til en 
mening med livet er så stærk i os. Det er denne dissonans mellem mennesket og omverden, der 
er grunden til absurditetens opståen. Det interessante for Camus bliver, hvorvidt selvmordet 
bliver et svar på dette eller ej64.  
Der er måder at flygte fra livets store spørgsmål på, og den kan også gå igennem håbet.  
Håbet om, at der findes et bedre liv på den anden side, og som har betydning for, hvordan man 
lever sit liv i nuet. Man lever altså her ikke for sin egen skyld, men for tanken om, at ens 
handlinger i livet vil have en sammenhæng med et ”liv” efter døden. Dette er ifølge Camus blot 
en måde at flygte fra problemet på og fratage sig ansvaret for sig selv og sit eget liv65.  
Camus var ateist og tog afstand fra den religiøse tanke om, at livet havde en større mening, og 
at nogen havde et ansvar for ens liv ud over én selv.  
 
Tiden  
Når alt kommer til alt, drejer det hele sig om det faktum, at livet en dag vil ende, og vi en dag 
skal dø66. Derfor er tiden væsentlig for Camus. Vi lever ikke nok i nuet, men lever for hvad 
fremtiden bringer. Hvor ofte har et barn ikke hørt ordene: ”Du må vente til du bliver voksen”?.  
Mennesket skal ikke leve for håbet om, hvad fremtiden bringer, men skal derimod leve i nuet, 
hvilket er en væsentlig pointe hos Camus.  
Der vil komme en dag, hvor man stopper op og forholder sig til nutiden67. Der indser man, at 
livet ikke er noget evigt, men har en ”udløbsdato”.  Tiden er derfor noget som går, men en dag 
vil høre op med at gå, og menneskets liv er endt. Mennesket vil forholde sig til sig selv, som 
bundet af tiden. Man vil blive bevidst om, at livet en dag vil høre op og, at man ikke forbliver 
det samme unge menneske hele livet.  
Man er dermed et produkt af tiden, der går sin gang. Tiden er en magt, der en dag vil slide os 
op, og man frygter den, fordi man er bevidst om dette. Man er ikke dus med tiden, men anser 
den for sin ”værste fjende”68.   
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Tiden er hos Camus noget forgængeligt, og han forkaster idéen om, at evigheden er en 
mulighed, for intet er evigt ifølge ham. Idéen om, at der findes et liv efter døden, forkaster han 
ligeså. Der findes kun den tid, vi er produkter af nu og her, som en dag vil høre op69.  
Dette giver mennesket den ultimative frihed til at handle i sin nutid, for der er ingen straf eller 
belønning for disse handlinger på den anden side af livet. Det skal dog ikke forstås sådan, at 
mennesket opfordres til at leve et liv med kriminalitet og ondskab, for som Camus skriver:  
 
”Det absurde frigør ikke, det binder. Det godkender ikke alle handlinger. At alt er 
tilladt betyder ikke, at intet er forbudt. Absurditeten gør blot handlingernes følger 
ligeværdige. Den opmuntrer ikke til forbrydelser, men den viser angerens 
nytteløshed”70.  
 
At mennesket har en handlefrihed i forhold til ikke at kunne forvente en straf eller belønning, 
for dets tidligere gerninger fra en højere magt, betyder ikke, at mennesket slet intet ansvar har. 
Det er skylden, som er ligegyldig, for mennesket ved, at den eneste skyld, er skylden over for 
sig selv. Alt hvad der ligger til grund for menneskets handlinger, kommer fra den enkelte selv. 
Hvad der er rigtigt og forkert, ved kun den enkelte selv og kan kun den enkelte selv tage 
stilling til71.  
Det absurde menneske sætter sig ikke ud over tiden, men er bundet af den. Camus forklarer 
vores frygt for tiden med, at vi konfronteres med livet som et form for ”regnestykke”, der på en 
eller anden måde skal give et bestemt resultatet. Resultatet får vi ikke. I hvert fald ikke så 
længe vi lever72.  Stræben efter moral og at leve ”rigtigt”, bliver overgået af en matematisk 
orden og logik73.  
 
 
Kvantitet over for kvalitet 
Det afgørende er ikke at leve så længe så muligt. Det, der betyder noget, er livets 
indholdsmæssige værdi. Dette kalder Camus for “livets kvantitet”.  
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Livets kvantitet kan ikke måles, men det er kun den selv, der kender omfanget af denne. Det 
handler om at leve et så intenst liv som muligt, hvor man lever i nuet. Det er livets kvantitet, og 
det er det, som er det afgørende for mennesket at ”samle på”. Om hvorvidt man lever et langt 
eller kort liv, er for Camus ikke afgørende og for så vidt ligegyldigt74.  
Camus bruger begreberne kvantitet og kvalitet på en overraskende og umiddelbar ulogisk 
måde. Den umiddelbare logiske måde at bruge kvantitets begrebet ville være at beskrive dette 
som det målbare og altså mængden af et liv, og kvaliteten som selve værdien og indholdet af 
det levede liv. Men i stedet bruger Camus begreberne omvendt: Det er selve indholdet i 
menneskets live, der har den sande værdi, og det er det som Camus beskriver som livets 
kvantitet. Det gælder om at have oplevet absurditeten så intenst som muligt og derfor også følt 
en stærk følelse af at være et frit menneske på denne jord.   
 
Sisyfos-myten 
Sisyfos-myten tager udgangspunkt i en gammel græsk fortælling om en mand ved navn 
Sisyfos, der bliver kendt skyldig i at have røbet nogle af Gudernes store hemmeligheder.  
Han bliver dermed tildelt det, som ifølge Guderne var den værste straf af dem alle. Det var 
straffen at være dømt til i al evighed at skulle udføre meningsløst og ligegyldigt arbejde, som i 
hans tilfælde blev at rulle en stor sten op ad et stejlt bjerg. Hver gang Sisyfos fik stenen et lille 
stykke op ad bjerget, rullede den ned igen75. Sisyfos udviste en større passion for det naturlige 
på jorden end for Gudernes verden, hvilket også var grunden til hans straf76.  
Camus kalder Sisyfos for ”Den absurde helt”. Camus ser Sisyfos som en mand, der blot 
elskede livet, men havde ingen respekt eller kærlighed til Guderne og nærede et dybt had til 
døden. Det er derfor Sisyfos bliver straffet. Sisyfos er bevidst om sin tragiske skæbne, og 
derfor er han i Camus optik er mere end hans tragiske skæbne og har overvundet den, men det 
resulterer ikke i, at skæbnen ikke længere er tragisk77. Denne skæbne, som er blevet Sisyfos 
tildelt, afviger ikke meget fra det liv mange mennesker lever i dag. Mange er i dag bundet til et 
stykke arbejde, som er lige så ensformigt, og ifølge Camus lige så absurd som at rulle en sten 
op ad et bjerg, som med det samme ruller ned igen78.  Men det, der gør, at Sisyfos på samme tid 
får denne absurde skæbne og overvinder den, er at han er sig den bevidst. ”Der gives ingen 
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skæbne, som ikke kan overvindes med foragt” tilføjer Camus79. Ordet “foragt” forbindes ofte 
med had, men hos Camus har ordet en lidt blødere og mere positiv betydning. Han ser foragt 
som en modsætning til ordet håb. Håbet kan henlede til en religiøs tro om, at der er noget 
større, som bestemmer over vores skæbne. Med sådan et håb er mennesket på afveje. Når man 
foragter sin skæbne, har man erkendt det absurde i, at der ikke er nogen mening med livet, ud 
over den mening, vi selv tildeler den, men at vi har en overordnet trang til at finde en mening.  
Foragt får hos Camus en positiv betydning, da mennesket erkender, at i og med at der ikke er 
nogen større sammenhæng med livet. Det har derfor intet at vinde på den anden side af døden, 
og opdager også, at der heller ikke noget er at miste. Mennesket er frit.  
Når Sisyfos erkender sin skæbne som tragisk, opdager han samtidig, hvad der gør livet værd at 
leve, som for eksempel en kvindes kærtegn. Han opdager her, at livet i sidste ende er godt80. 
Camus slutter, at Sisyfos er et lykkeligt menneske, på trods af sin umiddelbart ulykkelige 
skæbne. Sisyfos er for lykkelig, fordi han også ved, at hans skæbne nok er tragisk, men den 
tilhører ham og kun ham alene. Han er selv herre over sit eget liv, og han ved med det også, at 
livet må leves på godt og ondt. Der findes ingen glæde uden sorg81.  
Det kan være fristende at udlede fra dette, at der for Camus kun er to muligheder: Enten har 
livet mening for mennesket og livet er værd at leve, eller også forekommer livet meningsløst og 
livet bliver ikke værd at leve. For selvom livet ikke har en forudbestemt mening, er det ikke 
ensbetydende med, at det ikke længere er noget værd. 
Det handler om at acceptere absurditetens konsekvenser og sprænge boblen af falske 
forhåbninger om fremtiden, for dermed at opdage at livet kan blive meningsfuldt, men at det er 
op til en selv at finde denne mening. 
Mennesket har ikke Guds, eller nogen andens, hånd at holde fast ved under livets prøvelser. 
Her opdager mennesket, at det udelukkende afhænger af en selv og med denne opdagelse kan 
mennesket blive lykkeligt, fordi det bliver bevidst om sin totale handlefrihed, og at der ikke er 
noget at miste, men kun sit eget liv at vinde.   
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3.3 Sartre 
Jean-Paul Sartre, (1905-1980)82, er en af de centrale filosoffer inden for eksistentialismen. Han 
er ligesom Camus, repræsentant for den ateistiske eksistentialisme. Denne form af 
eksistentialismen skal ikke forstås som en ateistisk tankegang på den måde, at den vil forsøge 
at modbevise Guds eksistens. Dette er ikke eksistentialismens opgave. Problemet handler ikke 
om hvorvidt Gud eksisterer eller ej, dette er underordnet. Mennesket må tage ansvar for sig 
selv og sit liv, og selv give livet mening i en verden uden mening. Der kan dermed 
argumenteres for, at denne tankegang er positiv, da den giver mennesket kontrollen over sit 
eget liv og opfordrer mennesket til at få meningen frem i en ellers meningsløs tilværelse.83  
Sartre arbejdede som lærer i den franske provinsby Le Havre, efter han blev uddannet fra École 
Normale Supérieure84. Le Havres omgivelser er med til at sætte scenen for Sartres 
verdensberømte roman Kvalme, der udkom i 193885. Sartre flytter efter udgivelsen af romanen 
til Paris og eksistentialismen vokser. Han gjorde sig desuden bemærket og indflydelsesrig på 
det 20.århundredess filosofi med blandt andet sit gennemslagsværk, Væren og Intet (L'Être et 
le Néant), der beskæftiger sig med jeg’et over for resten af verden,86 og kritikken af den 
dialektiske fornuft (Critique de la raison dialectique).  
Sartres filosofi blev især opbygget omkring årene efter 2. Verdenskrig.87  Krigen var med til at 
så en frustration hos mange mennesker. Efter at have gennemlevet en verdenskrig og dens 
katastrofale følger, blev mange individer efterladt med en modløshed omkring livets mening. 
Teknologiens udvikling var beregnet til at give mennesket frihed og muligheder, og krigenes 
fatale udfald slukkede denne overbevisning om teknologiens glæder igen.88  Dermed ikke 
forstået, at Sartres filosofi direkte udsprang af krigens konsekvenser, eller at dette var 
grundlaget for hans popularitet. Dog kan man påpege en vis sammenhæng mellem de negative 
følger, mennesket oplevede i denne tid, og dermed også et videre link til Sartres tekster. Sartre 
selv var indkaldt under 2. Verdenskrig, og har dermed også egne erfaringer på denne front, der 
kunne have givet inspiration til hans syn på livet og dermed også hans værker.   
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”Efter sejren over tyskerne og med Paris som centrum, bliver eksistentialismen kulturel mode, 
og Sartre smigres”. 89 
I kølvandet på 2. Verdenskrig, vinder den eksistentialistiske tankegang indpas hos flere og flere 
mennesker, da de grusomme følger af krigen afføder spørgsmål omkring livets mening. Det er i 
denne tvivl, at Sartres meget kendte værk Eksistentialisme er en humanisme, fødes. 
(L’Existentialisme est un humanisme)  
”Jean-Paul Sarte forsøger i sin tænkning på denne baggrund at overvinde menneskets 
eksistentielle rådvildhed”.90  
Dette værk var oprindeligt et foredrag, Sartre afholdte i Paris i 1945, der var med til at sprede 
denne filosofi til hele Europa. Foredraget, og senere hen værket, viser hvad Sartres filosofi og 
syn på livet byder på. Vi vil derfor forsøge at redegøre for de mest essentielle begreber, med 
størst udgangspunkt i Eksistentialisme er en humanisme. 
 
Eksistens og Essens  
Sartre udtaler selv i Eksistentialisme er en Humanisme, at den ateistiske form for 
eksistentialismen, er mere konsekvent.91 Et af de mest gennemgående temaer og begreber i 
dette værk er termerne eksistens og essens.  
Sartre mente, at menneskets eksistens går forud for menneskets essens. Hvad der menes med 
eksistens i denne sammenhæng er, at menneskelivet ikke er givet en bestemt mening på 
forhånd. ”Det betyder at mennesket først eksisterer, er til, viser sig i verden og at det definere 
sig bagefter”.92  
Begrebet essens vil sige, at der ligger en mening før vi eksisterer. Vores mening og gøremål 
med livet er ikke bestemt på forhånd. For eksempel inden for kristendommen ville det være 
Gud, der havde bestemt essensen af vores tilværelse og derefter sat os på jorden med et givent 
formål. Essensen er altså et bestemt formål eller mening med tilværelsen. Hvis Sartre 
overhovedet tror på en essens, kan denne kun udvikles via ens eksistens, i det vi er fuldt 
ansvarlige for at skabe vores eget liv. Kierkegaard mener for eksemplel, at der kan findes en 
essens i sjæl, legeme, ånd og troen på Gud, men Sartre tror nærmere på en essens, der skal 
skabes via individets eksistens.  
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Ydermere vil dette ifølge Sartre også sige, at mennesket ikke bliver født enten godt eller ondt, 
eller med en fastlagt natur: ”Mennesket er ikke andet end hvad det gør sig til”.93  
Vi mennesker er i Sartres optik dømt til at være frie og til at vælge. Friheden er menneskets 
grundvilkår. Vores mening på jorden er på ingen måde forudbestemt.  På denne måde, er vores 
eksistens forudgående for essensen af hvert et menneskes liv.  
Et eksempel Sartre selv kommer med, for at understrege betydningen af dette, bliver malet i et 
metaforisk billede om en håndværker, der skaber sine redskaber:  
 
”Man kan ikke antage at en mand ville lave en papirkniv uden at vide hvad den skulle 
bruges til. Vi kan altså sige at for papirknivens vedkommende, at essensen – dvs. de 
samlede midler som gør det muligt at lave den og at definere den – går forud for 
eksistensen”.94 
 
Det forholder sig altså sådan, at for genstande skabt af mennesket, går essensen forud for 
eksistensen. Modsat mennesket. Alle uorganiske ting har en skaber, i mennesket, der alene kan 
fastlægge denne essens, som for eksempel håndværkeren som skaber af papirkniven.  
Men da mennesket ikke kun er værende, men også er til-værende, det vil sige, at vi er i stand til 
at reflektere over vores egen eksistens, må vi selv skabe vores essens. Vi mennesker er ikke 
skabt med et bestemt formål for øje, ifølge den ateistiske eksistentialisme, og kan derfor ikke 
betragtes som et redskab.  
Netop fordi den ateistiske eksistentialisme ikke tror på en Gud eller en skaber, har vi 
mennesker, ifølge Sartre, ingen højere magt, der bestemmer essensen af vores liv forinden vi 
bliver født.95  
Sartre mener ikke, at mennesket får fat i eksistensens basale faktum, som er, at vi mennesker af 
den grund er frie væsener, der har al mulighed for at skabe og leve vores eget liv, som vi 
ønsker det.  
En pointe i Sartres form for eksistentialisme er, at mennesket overtager Guds rolle som skaber 
af mening i verden. Handling er dermed et grundlæggende element for menneskets eksistens, 
da det er disse handlinger der danner mennesket og former dets eksistens. 
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Valget, subjektivitet, mennesket som projekt og ansvar 
Eftersom mennesket fødes uden en essens, er menneskets liv en form for projekt. 
”Mennesket er fra først af et projekt som oplever sig selv subjektivt”96  
Vi er ifølge Sartre subjektive i den forstand, at mennesket ikke bliver andet end det planlægger 
og gør for at være.97 Derfor er livet også et projekt, da vi selv har rammerne for at danne vores 
fremtid, og hvordan den skal se ud, da vi fødes på et nulpunkt hvor intet er bestemt, der 
eksisterer altså intet forud for dette projekt.98  
Der er ikke andre til at hjælpe os på vej og danne os en fremtid; der sidder ikke en højere magt 
oppe i himlen der har en plan for os. Vi har heller ikke selv en plan som udgangspunkt, men vi 
må danne denne for at opleve en oprigtighed med vores liv.  
Men dette ansvar vi har for vores eget liv, handler ikke kun om menneskets egen individualitet, 
men om alle mennesker omkring os. Dette er, hvad Sartre mener med, at eksistentialisme er en 
humanisme. 
Selvom der tales om subjektivitet, er det ikke kun i den forstand, at vi skal tænke på vores eget 
valg. Der er også en dobbelthed i denne subjektivisme;99 nemlig, at vores valg gør det umuligt 
for os at komme helt udover subjektiviteten, da vores valg altid vil indbefatte andre mennesker. 
Så selvom vi vælger os selv, og vælger at være eller handle på den ene eller anden måde, mener 
Sartre at også disse valg vil vedkomme andre mennesker: 
 
”I virkeligheden er der ikke en af vore handlinger, der ikke, idet de skaber mennesket 
sådan som vi vil være, på samme tid skaber et billede af mennesket, sådan som vi mener 
det bør være”. 100  
 
Ydermere mener Sartre heller ikke, at man nogensinde kan vælge det onde. I og med, at vi 
vælger hvad vi helst, helt eller i en eller anden forstand, føler vi har brug for, vil det altid være 
det gode for os, og dermed kan valget ikke vælge det onde.  
Men eftersom, at alle vores valg omfatter og indbefatter hele menneskeheden, er vores ansvar 
altså meget større end man umiddelbart kunne tro. Altså forpligter den individuelle handling 
hele menneskeheden.101  
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Angsten 
Et begreb, der også findes i Sartres filosofi, og som udspringer fra Kierkegaard, er begrebet om 
angst. Begrebet bunder i, at mennesket, ifølge eksistentialismen, er angst.102 
Netop fordi, at Sartres form for eksistentialisme lægger op til, at man i alle sine valg også er 
ansvarlig for resten af menneskeheden, kan man ifølge Sartre, ikke undgå at føle et stort ansvar 
og dermed også en angst for de valg man foretager sig. Mennesker, der ikke viser denne angst 
eller påstår, at de ikke er ængstelige skjuler blot angsten ifølge Sartre: ”Ganske vist er der 
mange, som ikke er ængstelige; vi påstår at de skjuler deres angst og flygter fra den”.103  
Han mener, at mennesker, der ikke føler denne ansvarlighed for andre mennesker i de valg de 
tager, slet ikke tænker over konsekvenserne. Hvis alle tænkte på denne måde og, hvis de bare 
mener, ”at det gør alle jo ikke”, er det et menneske, som ikke selv har en god samvittighed.  
Det er også et menneske, som ikke vil erkende, at valget også omfatter alle mennesker, og 
dermed et menneske som skjuler sig bag angsten.  
Angsten er altså bundet i en ansvarlighed for andre mennesker, ifølge Sartre. Og eftersom han 
mener, at vi er dømt til frihed og til at vælge, har vi ikke andet end muligheder for at træffe 
valg, der sætter os i eksistens, og som kan få os til at erkende, at vores valg også indbefatter 
resten af menneskeheden. Denne frihed er ydermere med til at skabe angst hos mennesket.  
Sartre mener, at idet, at vi er dømt til friheden, er vi i lige så høj grad også dømt til angsten. 
Mennesketyper, som ikke mener, at de har en frihed, men derimod tror, at  de er sat i verden til 
at tjene et forudbestemt formål, stiller Sartre sig kritisk overfor. Han kalder disse mennesker for 
feje eller foragtelige.104  Her mener Sartre, at disse mennesker kun kan dømmes ud for det 
begreb, der kaldes “autenticiteten”. Disse mennesker vil ikke være ved deres frihed og ved 
tilfældigheden af, at de er blevet sat på denne jord uden nogen form for forudbestemt rolle.  
 
Situationen  
Sartre beskriver ”situationen”, som en situation ethvert menneske kommer ud for. Det handler 
om, at mennesket, da det er et seksuelt væsen, vil blive tiltrukket af et væsen af det modsatte 
køn og dermed måske sætte børn i verden. Det er en situation, hvor mennesket bliver tvunget til 
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at tage nogle valg.105 Disse valg har ikke kun konsekvenser for den enkelte, men vil have 
indflydelse på alle andre mennesker også:  
 
”Jeg er da nødt til at vælge en holdning, og under alle omstændigheder har jeg et 
ansvar for et valg, som, i det jeg engagerer mig selv også engagerer hele 
menneskeheden”.106 
 
Ved valget engagerer mennesket sig i noget og dette kommer til at påvirke resten af 
menneskehedens engagement. Uanset om mennesket vælger at gifte sig og få børn, eller leve 
ugift, er den enkelte nødsaget til at tage det fulde ansvar for handlingen og for den konsekvens 
valget medfører.  
 
De to former for humanisme 
Sartre skelner mellem to former for humanisme, hvoraf han finder den ene absurd.107 Den 
handler om, at mennesket ikke kan sætte sig ud over sig selv og antager, at vi er noget bestemt 
på baggrund af vores handlinger op gennem tiden. Mennesket, påpeger Sartre, er aldrig noget 
bestemt, men er altid i en dynamisk proces, hvor vi bliver skabt.  
Her kritiserer han måden, mennesket gennem tiderne har dyrket forskellige historiske personer 
og gjort dem til en del af den samlede forståelse for, hvad det indebærer at være menneske. 
Dette mener Sartre, er fascisme ”Kun en hund eller en hest ville kunne fælde en generel dom 
over mennesket og erklære, at mennesket er storartet”.108   
Med dette skal det forstås, at dette Sartre afskyr ved den ”klassiske” form for humanisme, der 
opstod i forbindelse med Renæssancen, er dyrkelse af bestemte individer som overmennesker 
eller helte. I en kultur, hvor mennesket bliver opdraget til at dyrke historiske og kulturelle helte 
og derved tilsidesætte sig selv som individ, opstår fascismen. 
Derimod er det den form for humanisme, der kaldes den eksistentialistiske humanisme, Sartre 
finder nyttig. Den handler om det subjektive univers, som er menneskets eget. Mennesket ser 
verden ud fra et subjektivt perspektiv, og der er hermed ikke andet end menneskets egen 
verden, men mennesket er ikke kun indesluttet i sig selv, men er omgivet af andre mennesker. 
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Det humanistiske skal forstås som, at mennesket ser tingene fra menneskets subjektive 
perspektiv.  
 
 
 
4. Sammenligning af Kierkegaard, Sartre og Camus 
Efter udarbejdelsen af ovenstående redegørelse, er det tydeligt at se, at de tre filosoffer har 
store fællestræk i hver deres respektive filosofier. Men ikke desto mindre, er der ligeså store 
uenigheder de tre imellem.  
Det, man kan nævne som et af eksistentialismens hovedpunkter, som både Kierkegaard, Sartre 
og Camus i høj grad beskæftiger sig med, er, at hvert individ må arbejde med sig selv for at 
opnå, hvad der for den enkelte er ensbetydende med et meningsfuldt liv. Ligesom de alle tre 
mener, at det at blive et individ, der træder i eksistens, er ens eget personlige ansvar.  
De valg, man tager for at nå dertil, og hvem disse påvirker, er første eksempel på, hvor de tre er 
uenige. Sartres ontologi109 udviklede sig med tiden langt mere hen imod en humanistisk 
tankegang, der senere blev marxistisk; hvor alle de valg, man træffer også inkluderer resten af 
ens medmennesker. Så selvom det er op til individet at skabe sin egen mening, mener Sartre 
altså, at disse valg altid påvirker nogen, som vil påvirke tilbage igen på individet.  
Kierkegaard og Camus er begge af en helt anden overbevisning; Camus mener, at det kun er op 
til individet selv at give livet et formål, og at andres valg skal påvirke hvert enkelt menneske 
lige så lidt, som hvert enkelt menneske påvirker andre. Han er modsat Sartre meget 
individualistisk og mener ikke, at der kan hentes hjælp andre steder end hos individet selv, når 
dette skal træde i karakter.  
Alle tre filosoffer behandler begrebet angst. Sartre og Kierkegaard mener, at angsten er et 
grundvilkår for rigtigt at leve; hvorimod begrebet spiller en mindre central rolle hos Camus. 
Angsten i forbindelse med tanken om intet, om at vi på et tidspunkt ikke skal eksistere længere, 
mener de alle tre, er essentielt for mennesket. Det er i erkendelse heraf, at angsten opstår, og de 
mener, at hvert individ bliver givet en mulighed for at skabe et meningsfuldt liv for sig selv.  
Det, at vi er dømt til selv at vælge og er dømt til frihed, skaber angst. Sartre og Camus vil altid 
tage afstand fra Kierkegaard, når det gælder hans religiøsitet. Kierkegaards filosofi bygger 
langt hen ad vejen på bibelens ord, og han mener, at livets sande mening skal findes gennem 
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Gud, da Gud har skabt menneskets selv, og det er dét selv, Kierkegaard ønsker, at vi skal 
forene os med. 
 Vi kan ifølge Kierkegaard overvinde angsten gennem vores tro, hvor det hos Sartre og Camus 
handler om bevidst at vælge til og fra, samt erkende at tilværelsen er meningsløs og absurd.  
Sartre og Camus fornægter ikke alene tanken om Gud, men mener, at selvom der var beviser 
for en højere magts eksistens, havde denne ingen betydning haft for deres syn på, hvordan man 
træder i eksistens og om vores tid på jorden har et forudbestemt formål.  
Hvor Camus forbliver på det fysiske plan og kun forholder sig til det, han selv med sine egne 
øjne kan se, bevæger Kierkegaard sig ud over dette og når op på et metafysisk plan, hvor 
mennesket skal forenes i det jordnære og noget, der ligger ud over det, vi umiddelbart kan se 
og forholde os til.  
Selvom de alle tre behandler angstbegrebet som et essentielt tema, mener Kierkegaard for 
eksempel, at dette begreb omhandler menneskets syndighed og arvesyndens konsekvens. Igen 
lægger det sig op ad noget religiøst, hvor Camus og Sartre hver især behandler angsten som 
noget, mennesket må erkende for at træde i eksistens. Det handler altså for dem ikke om Gud.  
Et begreb, der er essentielt hos Camus og Kierkegaard, er begrebet om tid. Vi kan på ingen 
måde løbe fra det faktum, at vi en dag alle skal dø. Denne virkelighed er med til at sætte sit 
præg på hvordan, for eksempel Camus og Kierkegaard mener, vi skal leve vores liv, inden vi 
nærmer os udløbsdatoen.  
Samtidig er døden også med til at så denne tvivl og absurditet omkring livet. Camus mener for 
eksempel, at tiden har en magt over os, idet vi ikke kan kæmpe imod den, og ikke kan undgå at 
blive forandret fra barn til ungt menneske og så videre.  
Netop fordi Camus er ateist, mener han - i modsætning til Kierkegaard - at den eneste tid vi 
har, er den på jorden, og det er altså ikke en mulighed at der findes et nyt liv i det hinsides. Det 
er et faktum, der for Camus er lig med, at vi mennesker må og skal handle, mens vi lever.  
Kierkegaard behandler som beskrevet flere forskellige begreber inden for tid. Men især 
fokuserer han på timeligheden, der er med til at give individet en følelse af både fortid, nutid, 
og fremtid. Både Camus og Kierkegaard forholder sig til begrebet om kvalitativ og kvantitativ 
tid. Dog bruger de termerne modsat af hinanden. Hvis man blot lever, mens man er styret af 
tiden og dermed følger de samme rutiner, der gør tiden ensartet, gør man det helt forkerte ifølge 
alle tre filosoffer. Men det er dette, som Kierkegaard mener er kvalitetstomhed, hvor Camus 
bruger en modsætning til at definere dette, nemlig kvantitet. Begge filosoffer er enige om, at 
livet ikke handler om hvor længe man kan leve, men hvor indholdsrigt livet har været.  
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Hverken Kierkegaard eller Camus synes at være begejstret for begrebet eksistentialisme; og det 
er faktisk kun Sartre, der selv kalder sig eksistentialist. Camus mener, at hvis man læner sig op 
ad en isme vil dette også være en virkelighedsflugt fra tilværelsen. Der er i hans tankegang intet 
kollektivistisk at spore, hvorimod der hos Sartre ses tydelige tegn af både humanismen og 
marxismen.  
Både Camus og Sartre har fået inspiration af Kierkegaard, hvis værker er skrevet længe 
forinden de to. Dette eksemplificeres i teorien om at mennesker, der påstår, at de ikke er angst, 
rent faktisk skjuler den. Dette er en direkte reference til Kierkegaards angstbegreb. På trods af, 
at både Camus og Sartre er uenige med Kierkegaard og hans religiøse syn på livet og 
tilværelsen, er de stadigvæk stærkt inspireret af flere af hans grundtanker, men har måske i 
højere grad anvendt disse til at udvikle deres egne overbevisninger og syn på det at være 
menneske.  
 
5. Begrebet senmodernitet  
Vi arbejder i denne opgave med begrebet senmodernitet, ud fra sociologen Anthony Giddens’ 
forklaring af dette.  
Der skelnes mellem begreberne senmoderne og postmoderne. Det senmoderne samfund og 
Giddens’ syn på udviklingen af moderniteten adskiller sig fra det postmoderne samfund i det, 
at senmoderniteten ikke mener, at der er tale om en opgivelse af moderniteten, men derimod en 
udvikling og radikalisering af denne. Til forskel fra begrebet postmoderne, der netop mener, at 
der er tale om opgør mod moderniteten. Giddens mener bare, at behovet for at være individuel 
øges. ”We have no choice but to choose”110 
Giddens opererer med en lang række begreber, når han redegør for senmoderniteten, men vi 
anvender blot begrebet om ”tid og rum”, da vi mener at det er det begreb der har størst relevans 
for os.   
Betegnelsen senmodernitet henviser til, at der er tale om en tid, der følger efter moderniteten. 
Moderniteten herskede i årene omkring 1700-tallet og frem til 1980’erne.111 Det kan være stort 
set umuligt at komme med konkrete årstal på, hvornår den ene tidsperiode forløb i forhold til 
den anden, da moderniteten og senmoderniteten har fulgt en udvikling og dermed haft glidende 
overgange. Meget tyder dog på, at det senmoderne samfund for alvor udviklede sig i slutningen 
af 1980’erne. Dette hænger blandt andet sammen med Berlinmurens fald, der medførte en 
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nedbrydelse af de store fortællinger, som mennesket i det vestlige samfund tidligere havde 
forholdt sig til.  
 
”Today, in the late twentieth century, it is argued by many, we stand at the opening of a 
new era, to which the social sciences must respond and which is taking us beyond 
modernity itself.”112 
 
Senmoderniteten er præget af globaliseringen, det kapitalistiske samfunds udvikling, og tegner 
et billede af en mere individualiseret verden. Senmoderniteten er altså en radikaliseret udgave 
af moderniteten, i det modernitetens udgangspunkter fortsætter. Der er derfor ikke tale om et 
decideret brud mellem moderniteten og det senmoderne. Det bygger altså på, at vi bliver mere 
henvist til at skulle bygge vores eget liv og vores egen autonome eksistens ved brugen af vores 
egen sunde fornuft. 
Giddens arbejder for eksempel med begrebet “adskillelse af tid og rum”. Dette begreb fortæller 
netop noget om, hvordan globaliseringen har en stor indflydelse på senmoderniteten og dermed 
også de mennesker, der lever i denne. Den moderne teknologi og dens rivende udvikling er 
grobund for at tid og sted flyder mere og mere sammen.113 Vi kan gå online og snakke med 
folk fra den modsatte side af jorden, uanset hvor vi befinder os. Internettet har været med til at 
gøre os mere uafhængige og på en måde gøre verden mindre, i det vi har mulighed for at stifte 
bekendtskaber og beskæftige os med mennesker, der lever helt andre steder end hvor vi selv 
fysisk befinder os.114 På trods af, at teknologien har gjort verden mindre, er der også et 
paradoks i dette, i det, at vi samtidig bliver mere individualiserede. Senmodernitetens udvikling 
er med til at nedbryde gamle traditioner og familieværdier. Opløsningen af disse værdier, som 
tidligere har fungeret som faste holdepunkter for mange, kan være med til at øge tvivlen og 
udfordringerne ved at finde sig selv og danne sig en identitet. Men der er ikke tale om et 
direkte brud på moderniteten, som nævnt tidligere, i modsætning til for eksempel begrebet 
postmodernitet.  
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”Rather than entering a period of post-modernity, we are moving into one in which the 
consequences of modernity are becoming more radicalised and universalised than 
before”.115 
 
Senmoderniteten, der kun har hersket i 3-4 årtier, hvilket er en minimal del af hele vores 
historie, har haft så stor en indflydelse og så hurtig en udvikling, at den kan være svær at forstå. 
116 Netop derfor er den så interessant at se på, for at belyse hvordan den påvirker os som 
individer, der lever under den i dag.  
Der er fællestræk med eksistentialismen og nogle af Giddens hovedpunkter inden for 
sociologien. Blandt andet siger Sartre jo i Eksistentialisme er en Humanisme, at vi er ”dømt til 
frihed”, og Giddens har et berømt citat der lægger sig op ad dette: ”Vi har intet andet valg end 
at vælge”.117 Giddens mener, at grundet bruddet på de store fortællinger og de gamle værdier, 
hvor vores fremtid var eller mindre bestemt for os, har vi nu uendelige muligheder til at skabe 
hvad end vi ønsker. Muligheder som globaliseringen og radikaliseringen af det vestlige 
samfund har bragt med sig. Der er ikke længere samme konservative tankegang og hvert enkelt 
menneske har mulighed for at blive hvad de vil, og bryde de veje ens familie tidligere har gået 
i. Altså skal man som kvinde for eksempel ikke længere være hjemmegående hvis man ikke 
ønsker det, bare fordi det var sådan ens mor og mormor gjorde det. Det er netop denne jungle 
af valg, der i senmoderniteten også kan skabe identitetskriser for mennesker. For hvordan ved 
man, hvad man skal og om det man vælger er det rigtige? Uanset hvad, så er Giddens, 
Kierkegaard, Camus og Sartre enige om at vi skal og må vælge et valg, der kan give os et 
meningsfuldt liv.  
 
6. Analyse 
6.1 Symbolik og filmiske virkemidler 
Filmsemiotik eller filmsemiologi, som det også betegnes, er en retning inden for 
filmvidenskaben. Filmsemiotikken har fokus på film som sproglige ytringer, med 
udgangspunkt i den almene lingvistik og semiotik.  
Den franske Christian Metz (1931-1993), der anses for at være filmsemiotikkens grundlægger, 
sammenligner filmsproget med verbalsproget. Han argumenterer for, at mens verbalsproget har 
mange systemer af klart definerede paradigmer, så har filmsproget kun få, mere tilfældige og 
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uklare paradigmer.118 Film er derfor ikke et sprogsystem som sådan, da et system af tegn har 
behov for gensidig kommunikation mellem afsender og modtager. Filmen er derimod en 
kunstart, hvor kunstneren udtrykker sig overfor et publikum. Der kan altså enten argumenteres 
for at være kommunikation, der kun går én vej eller simpelthen mangel på kommunikation119.   
Da filmen inden for semiotikken også anses for at være et sprog, kan det påstås, at der stadig er 
tale om kommunikation, blot som et kunstnerisk medium120.  
”Ligesom romanforfatteren må arbejde med ord hvis arbejde er givet på forhånd, må 
filminstruktøren arbejde med billeder hvis betydning er givet på forhånd”121  
Metz mener dog, at der til trods for dette, er en forskel på ord og billeder i semiotikken: en 
forskel er eksempelvis, at romanforfatteren råder over et endeligt antal ord – og kan eksistere i 
en helhed i form af en ordbog – hvorimod filminstruktøren råder over et uendeligt antal 
billeder, som kun er givet potentielt, som muligheder.122 Det vil sige, at det ikke på samme 
måde er muligt at udforme et opslagsværk over et uendeligt antal billeder. Det er altså ifølge 
Metz, ikke alle aspekter af filmsproget, der kan analyseres semiologisk, men dette udelukker 
ikke, at den semiologiske analyse kan anvendes inden for filmvidenskaben.123  
I den mørke voldskomedie124, Fight Club fra 1999 af instruktør, David Fincher (f. 1962) er der 
flere centrale filmiske virkemidler, som for denne analyse er en nødvendighed, for at få det 
fulde udbytte og forståelse af filmens budskab. Her er det aspekter som lyd, lys, klipning, 
farvesymbolik, filmisk tid og narrativ, samt skuespillers adfærd foran kameraet, der er værd at 
inddrage i analysen, modsat hvis den blot havde baseret sig på filmens manuskript.  
Det er med andre ord alt det, der bredt ville blive betegnet som miljøbeskrivelser og 
sanseindtryk i et litterært værk, herunder også karakterenes adfærd, replikker og påklædning, 
som betragtes som filmiske virkemidler.  
Udover dette, indgår der i løbet af filmen forskellige metaforer og symboler, som har et særligt 
budskab for filmen. Disse vil også blive betragtet som filmiske virkemidler og vil derfor også 
indgå i analysen. Der vil indledningsvis her forekomme en redegørelse for følgende begreber, 
anvendt i denne analyse: 
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 Montageklip:  
Montageklipningen er en synlig klippeteknik, hvor enkelte klip sammensættes uden at have 
noget med hinanden at gøre, men hvor der i klipningen skabes en betydning mellem billederne. 
Det vil sige, at når én indstilling, sættes sammen med en anden indstilling, skabes der en ny 
mening hos tilskueren.125  
 
 Subliminalklip: 
Den subliminale klipning er en videreudviklet, eksperimenterende udgave af 
montageklipningen. Film i biografen viser almindeligvis 24 billeder per sekund, hvoraf et 
subliminalbillede typisk vil bestå af et enkelt frame på 1/24 sekund. Det er en manipulerende 
form for klipning og har en visuelt forstyrrende effekt på tilskueren, da klippene forekommer 
så kortvarigt, hvor øjet ikke kan nå at registrere hvad det egentlig ser.  
 
 Panorering: 
Kameraet bevæges vandret fra en fast position fra venstre mod højre eller omvendt. Derved 
udvides synsfeltet. (…) Det anvendes ofte til præsentationen af et miljø eller til at følge et 
motiv i bevægelse.”126 
 
 Realisme: 
”Begrebet realisme betegner en kunst og fremstillingsform, der tager sit udgangspunkt i den 
faktisk foreliggende virkelighed.”127 Realismegenren kendetegner altså et udgangspunkt 
virkeligheden og dermed en kunstart og litteratur, der kan relateres hertil. 
 
 Diegetisk/non-diegetisk lyd:  
Generelt skelnes der mellem to typer af lyd: synkron og asynkron lyd. Den synkrone lyd, også 
kaldet den diegetiske lyd, er den reallyd der rent fysisk bliver optaget under indspilningen af 
scenen. Den asynkrone lyd, som også betegnes som den non-diegetiske lyd, er derimod den lyd, 
der efterfølgende lægges på under redigeringsprocessen, som tilføjer billedet en særlig 
betydning.128 Den diegetiske lyd kan betegnes som den lyd, der høres af de agerende på 
filmfortællingens niveau, medens den non-diegetiske kun høres af  publikum. 
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 Filmisk tid 
Den filmiske tid betegnes som den fortalte tid, det vil sige selve filmens fortælletid. Det er med 
film muligt at foretage spring i både tid og rum. Dette kan eksempelvis være, hvis instruktøren 
vælger at foretage en forkortelse tiden under en flyrejse. Der opereres i filmsproget mellem tre 
former for filmisk tid:  Filmisk tid er lig med fortalt tid, filmisk tid er kortere end fortalt tid, og 
filmisk tid er længere end fortalt tid.129 
 
 Homodiegetisk fortæller:  
I narratologien, læren om fortællingen, skelnes der grundlæggende mellem to typer af 
fortællere; nemlig den fortæller, der tilhører den fortalte verden, og den fortæller, der er uden 
for den fortalte verden. Den førstenævnte type fortæller kaldes den homodiegetiske fortæller, 
mens den anden betegnes som den heterodiegetiske fortæller.130  
 
 Indre fokalisering:  
Ifølge narratologoen, Gérard Genette (f. 1930) findes der tre måder, hvorpå læseren kan få 
adgang til den fortalte verden på: indre fokalisering, ydre fokalisering og nulfokalisering. Ved 
indre fokalisering ved læseren kun det, som fortælleren ved, fordi læseren kun oplever 
fortællingen fra et indre perspektiv.  I modsætning til indre fokalisering, er der den ydre 
fokalisering, der ikke giver adgang til andre perspektiver, men derimod kun til den ydre 
fremtoning. Ved nulfokalisering er der ingen begræsninger, og her har læseren adgang til alle 
perspektiver hos alle karakterer i en fortælling.131 
 
 Pålidelig/ Upålidelig fortæller: 
Den upålidelige fortæller betegnes som en type fortæller, der for læseren/tilskueren af en eller 
flere årsager fremstår som utroværdig. Dette kan eksempelvis være hvis fortælleren er tvetydig 
i sine udtalelser, eller forsøger at bilde publikum noget ind, som ikke er rigtigt.  
Det kan for eksempel også være, hvis fortælleren synes at berette om virkelige hændelser, men 
hvor disse i virkeligheden er opdigtede, psykiske vrangforestillinger. Modsat den upålidelige 
fortæller, opfattes den pålidelige fortæller som troværdig for læseren/tilskueren. Dette kan 
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eksempelvis være fordi, at fortælleren virker ærlig, upartisk eller hvis den virkelighed som 
personen skildrer, stemmer overens med en den virkelighed, som tilskueren kender til.132 
 
Synlig, subliminal klipning 
Det er først og fremmest værd at notere sig den synlige klippeteknik i filmen: Ved synlig 
klipning forstås – modsat den usynlige klipning – at klipningen i filmen bemærkes og er med til 
at formidle et bestemt budskab eller skabe en bestemt stemning i filmen. Via den synlige 
klipning kan man eksempelvis visualisere og skabe illusionen om skizofreni, som er tilfældet 
med hovedpersonen i Fight Club.133  
Det er som regel ikke noget, der bemærkes først gang man ser filmen, men af og til vises der 
nogle ultrakorte frames, hvor hovedperso alter-ego Tyler Durden i et splitsekund dukker op i 
billedet.  
Denne klippeteknik synes at være en eksperimenterende, anderledes udgave af 
montageklipningen134 og kaldes for den subliminale klipning135:  
”Det er en manipulerende form for klipning, der visuelt forstyrrer tilskueren (…) Ordet 
subliminal betyder ”underbevidst” eller ”under bevidsthedens tærskel.”136  I filmen henvises 
der både til hovedpersonens ”underbevidsthed” – i form af subliminalbillederne af Tyler – men 
også til publikums underbevidsthed. Man er nødt til at afspille klippet i slow motion for 
egentlig at registrere, at det er Tyler, der dukker op i et subliminalbillede bestående af et enkelt 
frame på 1/24 sekund. 137 Uden at vide, hvad det er man ser, når øjet at registrere, at der sker 
noget, hvilket hovedpersonen kommenterer på i denne scene: ”Nobody knows that they saw it 
but they did.”138 
Der kan argumenteres for, at disse subliminalbilleder af Tyler fungerer som gådefulde 
advarselsklip for hovedpersonens påbegyndende udvikling af skizofreni. Det er Tyler, der 
begynder at forstyrre hovedpersonens sind. Den subliminale klipning i filmen, har den effekt, at 
vi hurtigt noterer os, at vi oplever hele filmen set gennem hovedpersonens perspektiv. 
Den generelt hurtige klipning i filmen har desuden den effekt på modtageren, at det skaber en 
fornemmelse af ubehag og frustration. Der klippes hurtigt fra et billede til et andet, hvilket 
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giver udtryk for, at hovedpersonen befinder sig i en tilstand af fortvivlelse og uro, eftersom at 
vi oplever begivenhederne ud fra hans indre perspektiv.  Den hurtige klipning anvendes typisk i 
actionfilm for at skabe spænding hos publikum, og giver sammen med subliminalklipningen 
denne effekt af indre frustration hos hovedpersonen. 
Vi har en skarp og hurtig klipperytme, men vi har til gengæld et neutralt kamera, der følger 
bevægelserne med stabile panoreringer139. Dette kan tolkes som, at det altså er klipperytmen og 
ikke kameraføringen, der er i centrum som filmisk virkemiddel, for at fremme budskabet af 
filmen.  
 
Farvesymbolik, lys og lyd 
Filmen er grundlæggende mørk, med enten kolde eller ”beskidte” sepia-farver.  De mørke 
farver symboliserer generelt det følelseskolde, upersonlige, fjerne og melankolske. Det er 
typisk disse farver: sort, grå, mørkeblå og mørkegrøn, der optræder. Dette ses eksempelvis 
særligt i begyndelsen af filmen, hvor hovedpersonen præsenteres med sit søvnbesvær og meget 
stillestående hverdagsliv. Hans tøj er mere eller mindre farveløst og kan tolkes som 
upersonligt; det er enten sort/hvidt, eller blåt, hvilket dels symboliserer hans mangel på 
livskraft, og dels hans trang til at falde ind i mængden som ”den pæne type”. Den samme 
symbolik har hans pæne hjem, der kun består af IKEA-møbler.  Hovedpersonen giver udtryk 
for, at hans hjem definerer ham som person; derfor har det i begyndelsen af filmen stor 
betydning for ham. Han stiller i filmen sig selv spørgsmålet: ”What kind of dining set defines 
me as a person?”140.  
En scene, der også har stor farvesymbolik er den, hvor man oplever hovedpersonen visualisere 
sin ”grotte” under en guidet meditation, som skal være genstand for et sted, man kan søge 
mental ro og tryghed.141 Her er hovedpersonens grotte en gletsjer; vi ser kun hvide og blå 
farver, omgivelser kun bestående af is.  Dette kan, på samme vis som farverne på hans tøj, også 
være symbol for hans følelseskolde mentalitet, og bekræftes kun af farverne blå og hvid, der 
begge symboliserer kulde.  
Når hovedpersonen flytter ind hos Tyler i hans faldefærdige villa, er farveomgivelserne 
primært brune, gullige sepia-farver. Den gule farve symboliserer almindeligvis lys, varme og 
munterhed, men også falskhed.142  Det er stadig mørke farver, men dog varme farver, modsat 
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når hovedpersonen eksempelvis er på arbejde, hvor det er de kolde, blålige, sort/hvide-farver, 
der er mest dominerende i billedet.  At farverne hos Tyler pludselig er varme, kan være symbol 
på, at der er begyndt at ske en udvikling hos hovedpersonen. Han begynder at få et nyt syn på 
livet, dog ikke nødvendigvis et positivt livssyn, men han begynder at leve i nuet og mærke sin 
krop. Den gule farve kan som nævnt også symbolisere falskhed, som i dette tilfælde kan være 
”det uvirkelige”, det vil sige det, som hovedpersonen i sit hoved forestiller sig, at der sker. Han 
finder med tiden ud af, at han er skizofren, men han har stadig vanskeligheder med at kende 
forskel på fantasi og virkelighed. At den gule farve er meget fremtræden gennem det meste af 
filmen kan også være symbol for samfundets ”falskhed”, som Tyler, hovedpersonen og resten 
af Fight Club søger at gøre oprør imod. 
Tyler står i farvemæssig kontrast til hovedpersonen: han er iklædt farverigt tøj, typisk i røde 
farver, og er ofte iført røde solbriller, selvom det er mørkt. Den røde farve forbindes ofte med 
kærlighed, lidenskab, men også med blod.143 Tylers røde tøj kan både symbolisere hans 
lidenskab for sine meget markante holdninger til livet. Hans idé om værdier i livet, er hans 
lidenskab, og det budskab han som karakter forsøger at få ud, og påvirker hovedpersonen til at 
gennemgå en udvikling.  
Samtidig kan den røde farve symbolisere Tylers slagkraft; blodet, der må ydes i kampene i 
Fight Club.  
Tyler mener, at man nødvendigvis må nå nulpunktet før man kan bevæge sig mod toppen. Hans 
erhverv består i at producere og sælge sæbe, hvilket kan tolkes som et symbol for, at han har til 
hensigt at ”rense” samfundet og dermed nulstille det. Tyler besidder en lidenskab, som 
hovedpersonen ikke har, hvilket farvesymbolikken er med til at fremhæve. 
Det skarpe fokus i billedet, lyssætningen og de skygger, som lyset fremkalder, er med til at 
skabe et særligt realistisk indtryk af filmen. Filmen har low key belysning144 i det meste af 
filmen, som betegner det minimale forbrug af kunstig belysning. Skuespillerne er ikke gjort 
smukke eller skabt i noget idealbillede, tværtimod kan man se hver en lille pore i huden, 
pletterne på det krøllede tøj og de hvide vægge, der nærmest er gule. Intet ser rent ud; selv på 
en lægeklinik, som hovedpersonen besøger i starten af filmen, hvor han fører en samtale med 
en læge for at få noget mod sin søvnløshed, befinder vi os i et rum med et gulligt skær, omgivet 
af en masse larm og kaos.145  
På trods af en vis overdrevenhed, kan der argumenteres for, at stemning og stil i filmen kan 
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lægge sig op ad den rå realisme-genre, der ikke søger at romantisere situationerne, men 
derimod sætter fokus på virkelighedens barske, absurde vilkår146. Realismen skal i Fight Club 
findes i den kritiske tænkning om det senmoderne samfunds struktur, samt en kritik af det 
moderne menneske og dets hang til at finde tryghed i materialistisme. 
Der anvendes i filmen både synkron og asynkron lyd147. På samme vis som det generelt 
dæmpede lys og de mørke farver, er underlægningsmusikken med til at fremhæve 
hovedpersonens sindstilstand. Det er i dette tilfælde den asynkrone lyd, der spiller en central 
rolle. Et eksempel, hvor den asynkrone lyd har en betydning, kan være den scene, hvor 
hovedpersonen netop har indset, at det at deltage i støttegrupperne giver ham ro til at kunne 
sove.148 Her spilles kirkekors-musik som symbol på hans ”frelse”. Samtidig medvirker denne 
musik også til, at scenen kommer til at fremstå som komisk. Der filmes på hovedpersonen, der 
står og græder i kor sammen med støttegruppen, men på grund af underlægningsmusikken 
fremhæves også hovedpersonens motiv for at være til stede; nemlig kun for at han kan sove, og 
ikke fordi han har brug for støtte i forhold til sygdom. Efter denne scene udtaler han desuden: 
”I wasn’t really dying.”149   
I filmen har vi ind imellem subjektiv lyd,150 hvilket betegner at vi kun kan høre det, som 
hovedpersonen hører.  Et eksempel på dette, er scenen, hvor man oplever hovedpersonen være 
på arbejde efter at have startet Fight Club.  Her tænker han ved sig selv: ”After fighting, 
everything else in life got the volume turned down.”151  I denne scene kan vi tydeligt høre 
hovedpersonens stemme, hvorimod der bogstaveligt talt er skruet ned for lyden på hans chef, 
som står lige foran ham og taler til ham.   
Lydeffekten i denne scene symboliserer ikke kun det indre syn på fortælleren, men her er lyden 
i samspil med ovennævnte replik med til at symbolisere den personlighedsudvikling, han 
gennemgår i løbet af filmen. Efter han har startet Fight Club, betyder den materialistiske verden 
ikke så meget for ham længere. 
 
Filmisk tid og fortælleteknik 
Den filmiske tid, tidsoplevelsen for karakterne samt narrativet i filmen har også en effekt på, 
hvordan den skal forstås og tolkes.   
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Den filmiske tid, det vil sige den tid vi oplever i filmen, er sjældent lig med den faktiske tid, 
forstået på den måde, at der nødvendigvis i filmen foretages nogle spring i tiden for at filmen 
ikke bliver for langtrukken. Der kan også foretages spring tilbage i tiden fra filmens nutid i 
form af flashbacks, hvilket er et kendt filmisk virkemiddel for en film med en fortæller, der ser 
tilbage på et begivenhedsforløb.152  
Fight Club har et omstruktureret kronologisk tidsforløb: Filmen begynder faktisk med 
slutscenen, hvor man ser hovedpersonen med en pistol i munden og udtaler til publikum 
gennem voice-over: ”People are always asking me if I know Tyler Durden.”153. Tyler Durden, 
som vi hurtigt finder ud af, er den der sigter med pistolen udtaler efterfølgende: ”(…) This is it. 
Ground Zero.”154.  Allerede i denne scene bliver vi præsenteret for Procejt Mayhem, der på 
dette tidspunkt har udviklet sig fra at være Fight Club til en kultlignende terrororganisation, der 
modarbejder den moderne civilisation. Alle, der er med i klubben begynder at klæde sig 
uniformt og adlyder blindt Tyler som deres excentriske leder.  Da det efterhånden går op for 
hovedpersonen, at han og Tyler er den samme person, er Project Mayhem ude af kontrol og 
hovedpersonen forsøger derfor at stoppe terrorhandlingen i sidste øjeblik, som angiveligt vil 
finde sted inden for få minutter i nutiden, hvor vi kun befinder os i den første og sidste scene i 
filmen. 
Herfra ser hovedpersonen tilbage på handlingsforløbet gennem filmen i form af et flashback. 
Her har vi altså netop et eksempel på flashbacket som filmisk virkemiddel til at sætte 
hovedpersonen i sin fortællerrolle.  
Flashbacket begynder, hvor hovedpersonen går til støttegrupper for dødeligt syge mennesker. 
Hovedpersonens stemme høres gennem voice-over og taler gennem hele forløbet i datid: ”This 
was a support group for men with testicular cancer.”155. 
Fra den scene, hvor hovedpersonen ser tilbage i tiden, foregår filmen i kronologisk rækkefølge 
frem til den scene, hvorfra filmen også starter. Her bindes alle begivenhederne sammen og vi 
finder tilbage til nutiden.  Hele plottet i filmen udspiller sig altså i datid, fortalt af 
hovedpersonen. Hans stemme høres dels som synkron lyd i filmen som hovedpersonen, og dels 
som voice-over i form af asynkron lyd, hele vejen gennem filmen.  Vi følger hans tanker, og i 
enkelte scener ser vi også klip af, hvad han forestiller sig. Dette kan eksempelvis være scenen, 
hvor hovedpersonen sidder i et fly og forestiller sig, at der sker en flyulykke; fordi 
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livsforsikringen betaler tredobbelt, hvis man dør på en forretningsrejse. ”Every time the plane 
banked too sharply on takeoff or landing, I prayed for a crash or a mid-air collision.”156 
Disse klip er med til at fremhæve fortællerens centrale rolle i filmen.  Vi har altså et indre 
perspektiv med en homodiegetisk fortæller.157 
På trods af dette indre fortællerperspektiv, kan der argumenteres for, at publikum har et fjernt 
forhold til hovedpersonen, (som også er fortælleren). Dels fordi vi ikke kender hans navn og 
dels fordi vi ikke bliver præsenteret for nogle dybere træk ved hans personlighed. Vi bliver 
ikke præsenteret for hverken familie eller venner, der kan afspejle hans menneskelige 
relationer, og dermed hvem han er som person.  I en scene spørger Marla direkte efter hans 
navn og hvem han er, men der klippes til en anden scene inden hovedpersonen når at svare.158 
Det er altså meningen, at publikum ikke skal kende hans navn og have nogen dybere kendskab 
til hans identitet. 
Fortælleren (hovedpersonen) har kontrol over tidsforløbet i filmen. Han bestemmer, hvor 
historien udspringer: Han starter med at fortælle om støttegruppen, men udbryder pludselig: 
”No, wait. Back up. Let me start earlier.”159. Hovedpersonen påtager sig igennem voice-over 
sin fortællerolle overfor publikum. På den måde gøres det klart, at det er en subjektiv 
fortælling, set kun fra fortællerens eget perspektiv og derfor også ud fra hans oplevelse af tid.  
Han er som fortæller personal, det vil sige, at fortælleren er personbundet, modsat den 
alvidende fortæller med et total overblik.160    
Fortælleren i filmen har som hovedpersonen altså kun en afgrænset viden. Vi har indre 
fokalisering161, hvilket betyder, at tilskueren hverken ved mere eller mindre end hvad 
fortælleren selv ved.   
Hovedpersonen og hans rolle som fortæller, er dog det meste af filmen adskilt, hvilket skal 
forstås som, at hovedpersonen det meste af filmen kun er fortæller i form af voice-over, og ikke 
når han optræder fysisk foran kameraet.  
Der er dog en enkelt scene, der fortællermæssigt skiller sig ud fra mængden: den scene, hvor 
hovedpersonen står og fortæller om Tyler Durden, der er i gang med at udføre sit arbejde.162 
Her fortæller hovedpersonen direkte til kameraet; om at Tylers arbejde går ud på at sætte 
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filmspoler sammen i en biograf, hvor han, for at provokere, indsætter ultrakorte pornografiske 
klip ind i en familiefilm. Her peger filmen tilbage til sig selv, da denne subliminale klippeeffekt 
rent faktisk selv bliver brugt i Fight Club, som tidligere nævnt. Dette er den umiddelbare eneste 
scene, hvor hovedpersonen aktivt træder ind i sin fortællerrolle foran kameraet, og dog stadig 
omtaler Tyler i datid. 
Som før nævnt, oplever hovedpersonen plottet i filmen som et flashbak, set fra en subjektiv 
synsvinkel. Det er med andre ord hans oplevelse af tiden, filmens plot er bygget op omkring. 
Det strækker sig over et længere tidsforløb, hvor han som karakter gennemgår en markant 
personlighedsudvikling.  
At den filmiske tid er organiseret på denne måde, er et virkemiddel til at stille hovedpersonen i 
sin homodiegetiske fortællerrolle. Han tilhører den verden, der fortælles i, men fordi tiden er 
organiseret som et flashback, er han i stand til at påtage sig en fortællerrolle i form af voice-
over. Når han fortæller, har det vi hører, allerede fundet sted.  
Der kan desuden argumenteres for, at fortælleren er en upålidelig fortæller163, i og med, at både 
de filmiske virkemidler, i form af eksempelvis subliminalklip, hentyder til, at hovedpersonen 
har en psykisk lidelse. Publikum bliver derfor i løbet af filmen klar over, at hovedpersonen ikke 
har været bevidst om flere af sine egne handlinger. Ydermere spiller det også en rolle, at 
publikum har et fjernt forhold til hovedpersonen, for eksempel ved, at hans navn ikke 
tilkendegives. 
 
6.2 Personkarakteristik 
Hovedpersonen 
Filmens hovedperson er en mand, sandsynligvis omkring de tredive år gammel, der arbejder for 
et større bilfirma og som ved filmens kronologiske begyndelse har lidt af søvnløshed i seks 
måneder. Han bor i en lejlighed, der udelukkende er indrettet med Ikea møbler, i sådan en grad 
at en panoramaglidning henover lejligheden ligner et katalogbillede i bevægelse164.  
Allerede her bliver det konstateret, at han er et menneske, der ser værdier i materielle goder; 
han stræber efter den perfekt indrettede lejlighed i håbet om så at være tilfreds med sin 
tilværelse. Det er for ham en stræben efter at blive komplet165. Han er den ultimative forbruger 
af møbler og indretningsdesign, hvilket står i kontrast til hans næsten tomme køleskab. Han går 
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meget op i at have en lejlighed som taget ud af kataloget, men mad og drikke betyder 
tilsyneladende ikke ligeså meget.  
Hovedpersonen omtaler sin søvnløshed som et problem, han er ganske træt af. Hans stemme er 
næsten monoton når han fortæller, at intet føles virkeligt i den tilstand: ”Everything is a copy, 
of a copy, of a copy”166. Han lever altså i en søvngængertilstand, hvor alt er så tåget, at det 
forekommer ham som en gengivelse af en gengivelse et cetera. På den måde mister han sin 
kontakt til virkeligheden. Intet føles ægte eller autentisk, alt er forfalsket og gengivet. 
Søvnløsheden er endda så slem for ham at han oplever blackouts og tab af tid, det vil sige at 
han oplever at vågne op forskellige steder uden erindring om, hvordan han kom så vidt. Han 
”mister” eller ”taber” så at sige perioder af tid i sin dagligdag. Han finder dog en kortvarig 
løsning på søvnløsheden i form af støttegrupper for dødeligt syge mennesker. Her føler han 
sådan en stor sorg og tragediefølelse, at han kan bruge det til at sove om natten. Han græder sig 
selv i søvn, figurativt. Dette viser en større mængde medfølelse hos hovedpersonen, men måske 
også samtidig en mangel på samvittighed, da han jo snyder disse mennesker af rent egoistiske 
årsager. Han lever sig ind i rollen som døende og snylter på andres sorg. Under et af møderne 
deltager vores hovedperson i en mental øvelse, der endda illustreres ved et markant skift af 
kulisser. Gruppen bliver bedt om at forestille sig deres egen grotte og deres ”power animal” 
inde i den grotte167. Her er det interessant at notere sig, at hovedpersonens grotte er som 
indersiden af en gletsjer. Et koldt sted, et meget ensformigt sted og måske endda et ustabilt 
sted. En gletsjer er noget enormt, noget stærkt, men samtidigt noget foranderligt og 
midlertidigt. Uanset dens størrelse vil den smelte på et tidspunkt. Over mange år flytter og 
omformer den sig. Hans ”power animal” viser sig at være en pingvin, et flokdyr med et ganske 
uniformt udseende. Der er nogle finurlige ligheder mellem pingvinens sort/hvide fjerdragt og 
den kontoruniform, vores hovedperson arbejder i. Det kan muligvis være et udtryk for, at han 
er en del af flokken, en samfundsborger, en forbruger, og én, der ikke skiller sig ud.  
 
Efter kompromisset med Marla, hvor de opdeler gruppemøderne mellem sig, forværres 
hovedpersonens tab af tid, og han fortæller hvordan han oplever at vågne op i forskellige 
lufthavne uden at have nogen idé om, hvordan han er kommet dertil. Her er det, han spørger sig 
selv:”If you wake up at a different time and in a different place, could you wake up as a 
different person?”168  
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Her er det, vi ser Tyler Durden for første gang. Replikken varsler om filmens helt store 
”plottwist”. Netop som vi hører hovedpersonen udtale ordene ”different person” ser vi Tyler på 
den modsatkørende rulletrappe. Varslet er så præcist, at det egentligt spolerer hele plottet, 
såfremt at man kender det. Når hovedpersonen spørger, om man kan vågne op som en anden 
person, refererer han direkte til den personlighedsspaltning, der driver hele narrativet169. 
Hovedpersonen vågner nemlig op som en anden person: Tyler. I sine vågne timer hallucinerer 
hovedpersonen at han taler, slås, skændes eller griner med Tyler. Men når han lægger sig til at 
sove, er det nærliggende at forestille sig at han vågner umiddelbart efter, men nu i rollen som 
Tyler.  
På denne måde er det, at han kan planlægge og gennemføre både Fight Club og Project 
Mayhem, alt imens hovedpersonen føler sig udenfor. Når hovedpersonen i Tyler-rollen går i 
seng, vågner han op som den kontorarbejdende Ikea-entusiast, vi blev introduceret til i starten. 
Dette medfører at han praktisk talt ikke sover, og det viser, at han ikke blot besidder en enorm 
viljestyrke, men også fysisk udholdenhed. Også i dagtimerne skifter han fra den ene til den 
anden, eksempelvis under slåskampene i kælderen, hvor både Tyler og hovedpersonen ses i 
nævekamp med andre klubmedlemmer.  
At der med de to roller i virkeligheden er tale om én person, om ikke en meget splittet person, 
så virker det måske nærliggende at lave én samlet personkarakteristik. Men dette er indtil 
videre ikke den valgte fremgangsmetode, da det ganske enkelt ville blive alt for forvirrende. 
Dermed skelnes der i disse to afsnit mellem hovedpersonen og Tyler Durden som to separate 
karakterer.  
Skønt vores hovedperson er unavngiven, omtaler han sig selv i tredje person under navnet Jack 
mange gange igennem filmen. Dette starter, da han læser en artikel om en persons organer, der 
omtaler sig selv i tredje person, eksempelvis ”I am Jack’s Colon”170.  
Herefter anvender han variationer af den sætning i tilsyneladende tilfældige situationer. 
Variationer af sætningen bruges til at give os et komisk indtryk af hovedpersonens tanker, der 
stemmer nogenlunde overens med den givne situation.  
Et godt eksempel på dette er i scenen, hvor Tyler spørger ham, om han er lun på Marla: ”I am 
Jack’s raging bile duct”171. Her udtrykker han gennem voiceover, at han enten er lun på Marla 
og føler sig sygeligt jaloux over at Tyler var i seng med hende, eller også er han rent faktisk 
sygeligt forarget over tanken om sex med hende. Det fremgår dog af hans ansigtsudtryk, at han 
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rent faktisk er jaloux og på trods af sin tidligere irritation over Marla, måske har følelser for 
hende. Disse ”I am Jack’s…”-replikker kan ses som et tidligt udtryk for hans 
personlighedsforstyrrelse, da han på den måde beskriver sine følelser som en del af en anden.  
Under dannelsen af nævekampsklubben Fight Club, og senere Project Mayhem, gennemgår 
hovedpersonen en transformation. Han begynder at forkaste sin tidligere forbrugerlivsstil og 
tilslutter sig i højere grad Tylers livsfilosofi og levestandard. Bare det at hovedpersonen 
indfinder sig i Tylers faldefærdige ruinhjem viser, at han har opgivet sin gamle stræben efter 
perfektion. Han hengiver sig til slåskampens brutalitet og værdsætter det i høj grad. ”We all 
started seeing things differently (…)”172. Han begynder at omtale Fight Club som en helt ny, 
men dog separeret, livsstil. Hver mandag tænker han ikke på andet end den næste kamp173. 
Hans tidshorisont indskrænker sig til ikke at strække sig længere end næste uge. Han begynder 
at leve i nuet.  
Skønt vores hovedperson ser op til Tyler og efterhånden påtager sig den samme fandenivoldske 
levestil, så står han stadig tilbage med mere samvittighed og medfølelse, end Tyler gør. Det 
kommer til udtryk i scenen med Raymond,174 hvor Tyler truer butiksarbejderen med en pistol 
og tvinger ham til at lade sig uddanne til dyrlæge. Her viser hovedpersonen langt mere 
skyldfølelse og sympati end Tyler formår. Ganske vidst kommer dette måske af at Tyler ikke 
fortæller ham formålet med øvelsen, men dette er en af de første tilfælde hvor hovedpersonen 
ikke føler sig på lige fod med Tylers overbevisninger.  
I påbegyndelsen af Project Mayhem er hovedpersonen godt med. Han lever sig ind i rollen som 
”sergent” når han tilsviner ansøgerne til projektet175. Her udviser han også medynk når han 
umiddelbart giver hans gamle ven Bob en ekstra chance for optagelse ved at forklare ham 
hvorledes han bliver optaget176. Hans samvittighed og hans uvidenhed omkring de større planer 
er efterhånden det eneste, der adskiller ham fra Tyler. Tyler, en hallucination, har gjort ham til 
en undersåt på linje med rekrutterne. Den samlede personlighed har gjort sin ene halvdel til 
slave. Efter den første store aktion med den brændende smiley på et højhus begynder 
hovedpersonen at tage afstand fra Project Mayhem177. Han føler sig mere og mere afskåret fra 
Tyler og føler sig ekskluderet. Givet at de to karakterer er én samlet person lader det til at 
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Tyler-personligheden er ved at tage over. Det er Tyler der står for, planlægger og udfører alle 
aktionerne, hovedpersonen er henvist til blot at følge med fra sidelinjen.  
 
Tyler Durden 
Tyler Durden udgør som karakter en enorm kontrast til hovedpersonens personlighed, som den 
er i den kronologiske start af filmen. Dette ses især i scenen hvor hovedpersonen og Tyler 
drikker øl sammen på Lou’s Tavern, umiddelbart efter hovedpersonens lejlighed er sprunget i 
luften. Hovedpersonen fortæller om hans lejligheds næsten komplette indretning, hvortil Tyler 
sarkastisk foregiver at have medlidenhed med ham: ”Shit, man, now it’s all gone”178. Herefter 
kommer Tyler med et mindre foredrag og dermed en udlægning af hans livsopfattelse og 
filosofi. Han kritiserer forbrugersamfundet for dets ligegyldighed, og beklager sig over de 
mange - i hans optik - ubrugelige ting, folk bruger penge på. Tyler fortæller om hvordan ting 
som mord, kriminalitet og fattigdom er ham ligegyldige179. For ham er de en del af den 
menneskelige natur, det er faste fænomener i tilværelsen. Han er derimod bekymret over folks 
besættelse af kendisidoler, overdådige udbud af TV-kanaler og smart undertøj. Disse ting ser 
han et problem i, de er for ham symptomer af den sygdom, han ser i forbrugerkulturen, og i 
forlængelse heraf det samtidige samfund. Han runder sin lille fremlæggelse af med følgende: 
 
”So fuck off, with your sofa units and your green stripe patterns. I say never be 
complete. I say stop being perfect. I say let's evolve and let the chips fall where they 
may. But that's me, I could be wrong, maybe it's a terrible tragedy.”180 
 
Der er mindst to interessante ting at bemærke i dette citat. For det første giver Tyler her for 
alvor udtryk for et af hovedpunkterne i hans livsopfattelse: at efterstræbelsen af det perfekte er 
tidsspild. Han har hengivet sig til en livsstil, hvor han tager tingene, som de kommer. Han 
stræber ikke efter noget, han forholder sig nærmest indifferent til tilværelsen og anser endda 
denne attitude som en udvikling: ”I say let’s evolve(…)”. For det andet fortæller den sidste del 
af citatet os, at han godt er klar over, at hovedpersonen måske ikke deler denne opfattelse fuldt 
ud. Han giver igen udtryk for sin indifferens når han indrømmer, at det bare er hans holdning, 
og at han måske tager fejl. Han anerkender at hans holdning måske ikke er nem at tilskrive sig, 
men han er egentlig også ligeglad. 
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Efter hovedpersonen og Tylers første slåskamp ser vi for første gang Tylers hjem, hvilket 
ligesom ham selv står i meget stor kontrast til hovedpersonen181. Tyler bor i en faldefærdig 
ruin, et stort og gammelt, forladt hus. Huset er af træ og enhver regnbyge får det næsten til at 
falde sammen. Vandet får træet til at svulme op og trække sig sammen, det befinder sig i en 
tilstand af forlænget forfald. Hverken vandhane eller elektricitet lader til at virke ordentligt182. 
Beliggenheden er øde og der er ingen naboer183. Alt dette passer Tyler helt fint. For ham at se 
giver huset ham lige akkurat, hvad han har brug for. Huset kan kun siges at dække de allermest 
basale behov, alt andet er for ham overflødigt. Husets forfaldne udseende og mangelfulde 
teknologiske funktioner kan ses som et symbol på Tylers overvejende fornægtelse og antipati 
over for det civiliserede og materialistiske samfund, han befinder sig i.  
Der er flere scener i filmen, hvori Tyler giver udtryk for noget, man kunne kalde for en anti-
materialistisk holdning. I den førnævnte scene på Lou’s Tavern slutter Tyler sin lille udlægning 
af med: ”The things you own end up owning you”184. Det er til dels sagt som en form for trøst 
for hovedpersonen, som er ganske ked af at have mistet alle sine ejendomme. Men det er også 
et meget stærkt budskab og en grundsten i Tylers filosofi. Tyler er af den overbevisning, at hvis 
man bruger sit liv på at tilegne sig materielle goder, så glemmer man i sidste ende at leve livet. 
Man tilskriver fladskærme, kaffeborde eller smart undertøj helt absurde værdier, i Tylers optik, 
og ender med at blive sine ejendommes ejendom. Lige inden Tyler kommer med den 
ovenstående udtalelse, giver hovedpersonen udtryk for, at det hele ikke står så galt til, da hans 
forsikring nok vil dække det185. Det er hertil, Tyler reagerer med sin slagkraftige udtalelse. Selv 
efter at hovedpersonen har mistet alle sine ejendomme, er han stadig bundet til dem; han lader 
sig ikke frigøre, men klinger sig til dem og håber på at forsikringen dækker. Det er især her, 
Tyler ser et problem, endda en tragedie, i at almindelige fornuftige mennesker drives til at være 
slaver af et arbejde, de foragter, blot for at forøge deres materielle velfærd186.   
Et andet aspekt af Tylers anti-materialistiske tilgang til tilværelsen er det problem, han ser i at 
folk lader sig selv definere ud fra deres materielle velfærd. 
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”You are not your job. You're not how much money you have in the bank. You're not the 
car you drive. You're not the contents of your wallet. You're not your fucking khakis. 
You're the all-singing, all-dancing crap of the world.”187 
 
Her udtrykker Tyler flere væsentlige pointer i sin livsanskuelse. Han fortæller hvordan et job, 
en bil eller et par bukser ikke har noget at gøre med ens selv, ens personlighed. Disse ting kan 
ikke definere et menneske, de er for Tyler udtryk for ligegyldig og overflødig velfærd. Det er 
nyttesløst at lade disse ting definere sig, da de er allemandseje; ikke specielle og dermed ikke i 
stand til at definere en person. Den sidste del af citatet udtrykker en lettere negativ anskuelse af 
mennesker. En passende oversættelse af den sidste sætning i citatet ville lyde noget i retning af: 
I er verdens vitalitetsfulde lort eller: I er verdens gennemførte lort188. Han fortæller os altså at 
mennesket er fuldt af liv og/eller er gennemført og helt igennem tilstede i verden, men 
mennesket er ikke noget ønskværdigt eller prisværdigt, det er ikke bedre end afføring. Det er 
verdens afføring, det vil sige, i Tylers optik, et uheldigt biprodukt af verden. Dette hænger 
passende sammen med et af hans andre citater hvor han omtaler mennesker som værende del af 
den samme kompost bunke189. Det er en måde at fortælle at folk ikke er unikke, ikke specielle 
og generelt set ikke bedre eller værre end andre. Hans negative vinkel danner et billede af 
mennesket som noget ordinært, noget almindeligt og noget lidt foragteligt grundet 
sammenligningen med afføring og kompost.  
På trods af sine anti-materialistiske holdninger er Tyler dog ikke spirituel, i bedste fald 
agnostiker190. I scenen hvor Tyler giver hovedpersonen et syresår på hånden, begynder han at 
tale om Gud191. Hele scenen består af at Tyler igen fremlægger væsentlige pointer i sin 
livsopfattelse, alt imens han holder vores smerteramte hovedperson fast til bordet. Ud fra den 
måde, Tyler omtaler Gud på, står det klart at han ikke er mere positivt stemt overfor Gud end 
han er overfor mennesket. Han sammenligner Gud med en far, der forlader sin familie og 
fortæller hovedpersonen, at chancerne er store for at Gud ikke kan lide ham; at han endda hader 
ham192. Herfra går Tyler videre til at udlede, at hvis mennesket er Guds uønskede børn, så 
passer det ham (Tyler) helt fint. Ud fra dette kunne man argumentere for at Tyler er ateist, om 
ikke positivt stemt, så i hvert fald anerkendende overfor Guds eksistens. Men grundet hans 
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oprørske indifferens i forhold til Guds-spørgsmålet virker det mere nærliggende at kalde ham 
agnostiker.  
Tyler er ligeglad med Gud, da han er overbevist, om at Gud er ligeglad med ham. Imens 
hovedpersonen ligger, snart grædende, snart skrigende, holdt fast henover bordet, bruger Tyler 
sin snak om Gud til at komme frem til sin vigtigste pointe i sin tale. Han tilbyder 
hovedpersonen at hælde eddike på såret for at fjerne den brændende smerte, men kræver en 
opgivelse og accept fra hovedpersonen: ”First, you have to know, not fear, know that someday 
you are going to die.”193. Herefter viser Tyler hovedpersonen sin egen udgave af såret på sin 
hånd. Her prøver Tyler at opnå to ting. For det første knytter han et bånd mellem ham selv og 
hovedpersonen, nu deler de et ar, et slags æresbevis eller medalje. For det andet prøver han at 
få hovedpersonen til at se døden i øjnene og acceptere den som et faktum i tilværelsen. Hans 
afrundende sætning “It's only after we lost everything that we are free to do anything.” 
understreger hans overordnede pointe; Det er kun i accepten af døden, tabet af alt og 
underkastelse for tilværelsens ligegyldighed, at man for alvor kan kalde sig fri.  
Det ovenfor omtalte frihedsbegreb hænger udmærket sammen med den ”back-to-basics”-
attitude, som Tyler giver udtryk for. I scenen efter bilulykken, fortæller Tyler ganske kort om 
sin vision for verden, den verden, han ser194. Tyler beskriver et scenarie, der lyder som noget 
fra science-fiction eller post-katastrofe genren. I den verden, han ser for sig, er menneskeheden 
tilbage til sine rødder, de jager hjorte gennem græsbevoksede gader og maler korn på en forladt 
parkeringsplads. Dette må siges at være hans mål, hans ønske. Han søger tilbage til en tid, hvor 
mennesket kan leve frit i sin naturlige tilstand, uden at være undertrykt af forbrugermentalitet 
eller lønsedler. Denne opfattelse peger tilbage på en tidligere gennemgået scene, hvor Tyler 
spørger hovedpersonen, hvad en dyne er. Tyler forklarer at en sådan ting ikke kan være ” (…) 
essential to our survival? In the hunter-gatherer sense of the word(…)”195. Her refererer Tyler 
til den førnævnte attitude for første gang. Blot noget så simpelt som en dyne er for ham en 
overflødig luksus, da det på ingen måde er essentielt for individets overlevelse. Denne attitude 
hænger også sammen med Tylers valg af habitat, da husets forfaldne tilstand af permanent 
undergang kan ses et passende udtryk for ønsket om en simplere verden. Også i Project 
Mayhem ses udtrykket for denne tankegang og ønske. Det endegyldige mål med Project 
Mayhem, at springe en række finanscentre i luften, er for Tyler et skridt på vejen mod 
menneskets endelige frihed og opstandelsen af hans verden. 
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Én hovedperson 
I og med at større dele af personforståelsen i filmen drives af det faktum, at hovedpersonen og 
Tyler er én og samme person, forekommer det nærliggende at tage et kig på hvordan det farver 
begge personligheder. Tyler er en del af hovedpersonens personlighed, og da må han i 
virkeligheden være en række latente tanker og følelser, der har manifesteret sig som en 
hallucination, måske grundet søvnmangel. Som tidligere nævnt skifter rollerne mellem at være 
en hallucination, der står uden for kroppen, til at være i kroppen. Eksempelvis i scenen hvor 
Lou fra Lou’s Tavern i raseri begynder at tæve Tyler196. Her er det klart, at det er Tyler-
personligheden, der råder over kroppen, og hovedpersonen står på sidelinjen som en 
hallucination. På denne måde skiftes de til at råde over kroppen, alt efter behov. Den samlede 
person må hermed fremstå for omverdenen som et excentrisk, kaotisk, splittet og måske endda 
bindegalt individ. Men dette er blot med til at forøge den respekt og ærefrygt, som 
medlemmerne af Fight Club og senere Project Mayhem nærer for ham. De opfatter ham som et 
excentrisk og sejlivet geni, og hædrer ham herefter. Dette ses blandt andet i sidste scene efter at 
hovedpersonen har skudt sig selv i hovedet, til hvilket et af medlemmerne af Project Mayhem 
kommenterer: ”One tough motherfucker”197. Medlemmernes beundrende blik og imponerede 
tone understreger den ovenfor omtalte respekt og ærefrygt. For en klub hvis formål er at dyste 
indbyrdes i nævekampe, er det ikke svært at forestille sig, at dens medlemmer må afgive en vis 
respekt for en mand, der skyder sig selv i hovedet og stadig er stående.  
Den søvnmangel, som hovedpersonen lider af i starten af filmen, har sandsynligvis medvirket 
til at opdele hans personlighed i to. Det er nærliggende at antage, at han til tider har påtaget sig 
Tyler-rollen, allerede inden vi i filmen bliver introduceret til denne. Eksempelvis må Tyler 
have været ude og leje det faldefærdige hus, der senere bliver deres hjem, forud for deres møde 
på flyet. Da Tyler tager hovedpersonen med hjem, er huset nemlig allerede udstyret med senge 
og tæpper. Senere i filmen opdager man også hvordan Tyler-personligheden har hersket over 
kroppen i det han gennemfører en række projekter198. Den brændende smiley på højhuset, 
sæbeproduktionen samt Tylers nattearbejde er alt sammen projekter foretaget af hovedpersonen 
i rollen som Tyler. Fortælleren funderer endda over muligheden for, at han har gået tidligere i 
seng og sovet længere, sådan at Tyler-rollen har haft mere arbejdstid til at udføre sine 
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projekter199. Dette tyder på en langsom overgivelse fra hovedpersonens side, og en overtagelse 
fra Tylers.  
Da tæppet løftes og hovedpersonen opdager sandheden om sig selv og Tyler, forsøger Tyler at 
forklare ham, hvordan og hvorfor denne opdeling overhovedet fandt sted200. Her finder man ud 
af at hovedpersonen ønskede at lave markante ændringer i sit liv, hvilket peger i retning af 
nogle tanker, som ligger mere i tråd med Tylers. Han kunne dog ikke opnå dette alene og 
skabte dermed et nyt persona, en imaginær ven, så at sige.  
Tyler forklarer, at han er alt det, hovedpersonen ikke er, men gerne ville være. Tyler er 
produktet af hovedpersonens underbevidste tanker og holdninger, der bliver radikaliseret i det 
får form som Tyler. Han er en manifestation af disse holdninger og ønsker, men i en skærpet 
format. Op imod slutningen er det netop dette faktum der er konfliktskabende. Hovedpersonen 
er glad for, hvad Tyler har gjort for ham, men er ganske forfærdet over Project Mayhems 
ultimative plan, samt Tylers anskuelse af Marla som en ”løs ende”, der skal skaffes af vejen. 
Hertil kommer det, at Tyler ikke udgør en helt ny og original idé i hovedpersonens hoved, men 
snarere en latent del af ham, der så bliver afskåret fra ham, hvilket efterlader én mand med to 
vidt forskellige og - til tider - modstridende personligheder.  
I slutningen ser vi hvordan Tyler begynder at omtale sig selv og hovedpersonen som ”vi”201. 
Det kan tyde på en optakt til samme scenes pistolskud, der ”dræber” Tyler. Begge 
personligheder anerkender nu i al åbenhed, at de er den samme person, og bruger derfor 
pronomenet ”vi”. Hovedpersonens accept af Tyler som en del af ham selv fremstår af den 
sidste replik inden pistolskuddet: ”My eyes are open”202. Her anerkender han fuldt ud Tyler 
som en del af sig selv. Da han skyder sig selv i hovedet, ser vi Tyler falde om med et enormt 
hul i baghovedet. Her ser vi en hvis inkonsistens mellem hovedpersonens skudhul gennem 
kæben og Tylers i baghovedet. Men dette skyldes at pistolskuddet udgør en afgørende, 
symbolsk handling. Hovedpersonen dræber ikke Tyler - det ville være svært at opnå med en 
pistol uden at dræbe sig selv; men dræber derimod hallucinationen af Tyler. Dermed tillader 
hovedpersonen at lade de to personligheder forenes i én krop. At hovedpersonen efter skuddet 
også inkorporerer Tylers personlighed ses i den måde, hvorpå han taler til Mayhem-
medlemmerne203.  
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Der er nu en vis autoritet i hans stemme, mens han befaler dem at slippe Marla Singer, og især 
da han beder dem møde ham nedenunder. Dette tyder på, at Tylers planer og kendskab til 
mændene samt hovedpersonens beskyttende forhold til Marla ligger side om side i samme 
hoved. Dette er altså det eneste sted i filmen, hvor vi ser den egentlige samlede hovedperson, 
der både har samlet på IKEA-møbler og drømt om at ødelægge forbrugersamfundet.  
 
6.3 Den Fremmede af Albert Camus 
Den fremmede er en fortælling om livets absurditet i højere grad end det er en fortælling om 
noget andet. Der kan argumenteres for, at hovedpersonen; den fremmede, som Camus ønsker at 
skildre, mere eller mindre er en personificering af hele absurditetsbegrebet. Dette kan ses i hele 
hans tankegang, som læseren kan følge i jeg-personens skildringer; omhandlende hvordan han 
ikke rigtigt har noget kært i livet, og at glæde for ham kun består i flygtige øjeblikke. 
Læseren følger hovedpersonen Meursault gennem forskellige oplevelser i livet, små som mere 
betydningsfulde. Det første tegn på, hvad der grænser sig til ligegyldighed i forhold til 
omverdenen i absurditeten, er det faktum, at Meursaults fornavn aldrig tilkendegives på noget 
tidspunkt i romanen. Dette både starter og bibeholder en vis distance læseren og Meursault 
imellem; og underbygger dermed indtrykket af, hvordan Meursault ikke binder sig personligt 
til nogen eller noget som helst. Heller ikke til læseren. 
Ligeledes grundlægges hans distancering til enhver form for følelsesmæssig involvering i 
romanens første sætning: ”I dag døde mor. Eller måske i går, jeg ved det ikke”204. At Camus 
har valgt at starte romanen således bygger helt fra start fundamentet af absurditet; og hvordan 
mennesket – her personificeret i Meursault – lever i denne. Sætningen vækker 
opmærksomheden hos læseren, og kan måske virke direkte provokerende; og på den måde har 
Camus helt fra begyndelsen fanget læserens interesse i det absurde – helt uden at læseren ved 
det. At leve i absurditeten indebærer nemlig som sagt ifølge Camus at vide, at livet ingen 
mening har; og dermed har relationer til andre mennesker heller ingen. Det viser dette 
eksempel med, at ikke engang hans egen mors død udløser nogen yderligere kraftig reaktion 
hos Meursault. 
Det er da også denne stædige, tilsyneladende koldblodige attitude, der i sidste ende bliver 
Meursaults død. Dømt for et mord, han har begået uden hverken motiv eller fortrydelse, 
modtager han til sidst dødsstraf i retten, da han ikke udviser anger over sin handling. Her 
bruges mod ham, hvor kynisk en morder, han må være, siden han kan muntre sig med piger og 
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biograffilm dagen efter sin egen mors død205. 
Dødsstraffen starter heller ingen desperation eller fortrydelsesproces hos Meursault. Han er så 
stærkt levende i livets absurditet, at det ikke gør nogen forskel for ham, hvornår han skal dø. 
 
””Jeg skal altså dø.” Tidligere end andre, det var indlysende. Men enhver ved, at livet 
ikke er værd at leve. Jeg vidste godt inderst inde, at det ikke har så meget at sige, om 
man dør, når man er tredive eller halvfjerds (…) Jeg skulle under alle omstændigheder 
dø, nu eller om tyve år”206. 
 
Dette viser tydeligt, hvordan det absurde menneske kun har ét holdepunkt i livet: døden. Camus 
har her skildret det gennem tankerne på sin hovedperson, der sidder på dødsgangen og funderer 
over, at det er ham ligegyldigt, hvorvidt døden indtræffer i dag eller om et hundrede år. Dette 
syn på døden kan muligvis være så skarpt, som det er, fordi at mennesket netop ikke har noget i 
verden så kært, at det ville være smertefuldt at efterlade det. Meursault har i romanen et forhold 
til Marie, der elsker ham og ønsker at giftes med ham, men lige så snart Marie fysisk er fjernet 
fra Meursaults tilstedeværelse, mister hun betydningen for ham. Der er ingen i Meursaults 
meningsløse liv, der får ham til at ønske, at han ikke skulle dø. 
Det er formentlig aspekter som dette, der har givet romanen sin titel. Hvem er den fremmede? 
For hvem er han fremmed? Meursault er på mange måder fremmed over for verden omkring 
sig. Dette i lige så høj grad, som han er fremmed for sine egne følelser, hvilke han aldrig lader 
sig styre af. Grundet de førnævnte distanceringer, han unægteligt tager til alle andre individer 
omkring sig, kommer han aldrig helt tæt på nogen; og forbliver derfor fremmed for dem. 
Ligeledes forbliver de fremmede for ham; han investerer ingen dybere følelser i hverken 
mennesker, handlinger eller konsekvenser af disse – som mordet – og er derfor gennem hele 
romanen en person, som de andre karakterer ser som noget fjernt og fremmed, som de ikke kan 
forstå eller rigtigt forholde sig til. Omvendt forholder Meursault sig heller ikke til dem, de kan 
alle ses som ligegyldige statister i en ligegyldig film, der alligevel slutter på et eller andet 
tidspunkt. 
 
Tidens betydning i Meursaults liv illustrerer ganske godt betydningen af tid for mennesket i 
absurditeten generelt. Der er ikke noget tidsligt, der som sådan er vigtig for Meursault. 
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Fremtiden er ham tydeligvis ubetydelig, da hans dødsdom viser, at han i princippet er ligeglad 
med, om han i fremtiden vil være i live eller ej. Fortiden har heller ikke nogen skelsættende 
betydning for ham. Dette kan blandt andet ses i hans reaktion på moderens død. Efter hendes 
død eksisterer hun ikke længere og er derfor ikke en del af nuet, og dermed ikke en del af 
Meursaults liv. Han kan ikke huske, hvor gammel hun var ved sin død207, og det virker heller 
ikke til, at han har nogen interesse i at finde ud af det. De eneste tidspunkter, Meursault er 
opløftet, er i selve de momenter, hvor der sker noget, der gør ham glad. Her kan genoptages 
fokusset på de naturrige oplevelser, som Camus har haft og dermed overført i Meursaults liv: 
”Eftermiddagssolen var ikke alt for varm, men vandet var lunkent, med små lange og dovne 
bølger”208. De nøje beskrivelser af eksempelvis havet viser Meursaults positive følelser for 
naturen; da intet andet i romanen er beskrevet med samme detaljerede hengivenhed.  
Men før og efter momenterne er ligegyldige. Dette illustrerer meget godt det tidslige aspekt i 
absurditeten: der er kun nuet. På den måde kan Meursault og hele det absurde menneske 
generelt forholde sig ukritisk - grænsende til det ligegyldige - til døden: den er i fremtiden og 
har ingen indflydelse på, hvad der sker i nuets øjeblik. 
 
Camus har valgt at lade hele romanen foregå gennem Meursaults indre syn. Dette bevirker, at 
vi aldrig får at vide, hvad mennesker omkring Meursault synes om ham; men vi får med denne 
fortællerteknik til gengæld stærkt indtryk af, hvor ligeglad, han er med dem. 
Meursaults virkelighedsoplevelse kan beskrives med begrebet behaviouristisk-
fænomenologisk209 Dette betyder, at han registrer menneskene i virkeligheden omkring sig, 
men med så køligt og objektivt et syn, at deres bevæggrunde bliver som fænomener for ham. 
Han ser dem, og ville måske forstå dem, hvis han brugte kræfter på det, men det udviser han på 
ingen måde lyst til at give sig i kast med. 
Gennem hele romanen forbliver Meursault altså i en tilstand af absurd stilstand. Han hverken 
erkender eller søger at erkende nogle nye sider af tilværelsen, på trods af, at den byder ham på 
adskillige udfordringer. Disse udfordringer kan ses som muligheder for Meursault for at 
gennemgå nogle udviklinger, der kan give ham en mening med meningsløsheden – altså at 
finde en mening med livet, selvom det i sidste ende er meningsløst i den forstand, at det slutter 
på den ene eller den anden måde. 
Camus mente, at man først skulle erkende, at livet var meningsløst; og herefter så at sige starte 
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på en frisk – at leve videre med sin nye bevidsthed og på den måde finde ny mening i en stadig 
meningsløs tilværelse.  
Denne proces gennemgår Meursault først til allersidst i Den fremmede. I sine sidste timer, i en 
fængselscelle på dødsgangen, stående ansigt til ansigt med en frustreret fængselspræst; dér 
finder Meursault en form for afklarende renselse og lettelse, og kan nu bruge absurditeten 
fremfor blot at lade den styre sig.  
Hverken kærligheden fra sin kæreste, sin mors død eller en ugerning så voldsom som et mord 
har tilsyneladende kunne få ham til gennemgå nogen form for udviklingsproces. I stedet for at 
være ligeglad med, hvornår døden måtte indtræffe, kan det siges, at han – hvis han skulle 
udleve Camus’ absurditetsbegreb – skulle have brugt det faktum som en konstant påmindelse 
om, hvorfor man netop skal huske at leve. 
Om ikke andet gennemgår Meursault denne proces, og kommer frem til det stadie, hvor han er 
klar til at starte sit liv på ny med sin nye bevidsthed om, at livet ingen mening har, men at netop 
dét er meningen med livet. Han har grundet sin forestående dødsdom ikke mulighed for at 
praktisere sit nye syn på tilværelsen, men fordi han har fundet ro og mening, er han ikke 
længere ligeglad, men blot lykkelig. 
 
”Og også jeg følte mig parat til at leve alt en gang til. Som om denne store vrede havde 
renset mig for det onde og tømt mig for håb, åbnede jeg mig for første gang, i denne nat 
fuld af tegn og stjerner, for verdens ømme ligegyldighed. (…) følte jeg, at jeg havde 
været lykkelig, og at jeg var det endnu”210. 
 
Her skildres det tydeligt, at han er renset for den nærmest bitre ligegyldighed, han før følte over 
alt – sit eget liv inklusiv; men at han nu er forenet med ideen om, at tingene er, som de er. Altså 
er verden, som han beskriver, stadig ligegyldig, men nu er det blot en øm ligegyldighed, en 
melankolsk og fredelig ligegyldighed, som Meursault formodentlig ville få glæde af at opleve, 
hvis ikke han skulle henrettes. 
Det er en mulighed, at Camus har ønsket at få sin ateistiske eksistentialisme igennem i denne 
slutscene med Meursaults ”renselse”. Alene det faktum, at det er en præst, som Meursault får 
afløb for sin vrede på, vidner om en eller anden holdning om kristendommen fra forfatterens 
side. Ligeledes ses det i, at Meursault – som Camus selv – ikke er enig med præsten, han 
forstår ikke, hvordan hverken Gud, præster eller religion skulle kunne ændre hans situation på 
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nogle punkter: ”(…) at jeg ikke havde meget tid tilbage. Jeg vil ikke spilde den på Gud”211.  
Også her er Meursault fremmed over for noget. Han er fremmed over for de troende, de kristne, 
de religiøse, og heller ikke de kan få ham til at se anderledes på tilværelsen. Denne 
distancerede fremmedgjorthed ses tydeligt i slutningen, da præsten undrer sig over, hvorfor 
Meursault ikke kalder ham fader: ”(…) jeg svarede, at han ikke var min far: Han var på de 
andres side”212. Denne tankegang om et ”vi” og ”de” understreger tydeligt, hvordan Meuersault 
opfatter sig selv fjern fra andre; og dette citat viser, at det ikke er noget positivt. Derfor er ”de” 
– de kristne – fremmede for Meursault – og muligvis også for Camus. 
Det kan mere give udtryk for, at man ikke skal finde meningen med livet i religion, men i sig 
selv. At tro på en Gud kan til en vis grad stemme overens med at tro på noget større end én 
selv, og lige præcis dér bliver Camus’ livsfilosofi ugyldig. At tro på noget større end én selv er 
ensbetydende med at lægge en del af sig selv – herunder ansvar – fra sig. Camus mener som 
tidligere nævnt, at den eneste i hele verden, der har ansvar for ens liv, er én selv. Man er ene 
ansvarlig om at indse livets absurditet, gennemgå den og derefter leve med den; indebærende al 
den forvirring og smerte, der måtte forekomme undervejs. Disse elementer kan ikke bebrejdes 
andre, og heller ikke en – hvad Camus måtte mene – fiktiv Gud. 
 
7. Fortolkning  
Følgende afsnit vil tage udgangspunkt i vores egen fortolkning af filmen Fight Club i henhold 
til eksistentialismens principper, med inddragelse af et engelsk tidsskrift, artikler og analyser til 
at underbygge bestemte pointer vi finder relevante.  
 
7.1 Den fremmede og Fight Club 
Der kan trækkes adskillige paralleller mellem Meursault og hovedpersonen i Fight Club – både 
den unavngivne, anonyme del af ham såvel som Tyler-delen af ham. 
Går man ud fra det faktum, at Fight Clubs hovedperson og Tyler Durden er den samme, kan de 
flygtige glædes-øjeblikke skildret i Den fremmede også ses i hans handlinger i Fight Club. På 
samme måde som Meursault er glad for Marie nogle øjeblikke og ligeglad andre, veksler 
hovedpersonen i Fight Club ligeledes mellem kolde og varme følelser for Marla Singer. Tyler 
indleder et seksuelt forhold til hende, og udviser interesse, når hun besøger ham i huset; mens 
den anden del af ham føler sig jaloux og overset og derfor nærmest afskyr hende. 
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Det kan blandt andet ses i scenen, hvor man ser, at Tyler lige har haft sex med Marla, og da 
hun få sekunder efter går i køkkenet efter et glas vand, sidder hovedpersonen og spørger hende, 
hvad hun dog laver i hans hus213. På dette tidspunkt ved publikum endnu ikke, at 
hovedpersonen og Tyler er den samme person, så her virker det reelt nok, at han er irriteret 
over hendes blotte tilstedeværelse; men Marlas vrede reaktion giver scenariet langt mere 
mening, når man ved, at det er den samme mand, der lige har haft sex med hende for derefter 
koldt at undre sig over, hvad hun laver i hans hus. 
De samme følelser kan muligvis have præget Marie i Den fremmede. Dette kan naturligvis ikke 
siges med sikkerhed, da vi som tidligere nævnt gennem hele romanen kun følger Meursaults 
tankegang. Ikke desto mindre kan der argumenteres for, at Marie til tider i romanen må føle, at 
hun har at gøre med en lettere skizofren mand, da han nyder hende, når hun er der; men udviser 
uendelig ligegyldighed, når hun ønsker at vide noget om deres fremtid og hans følelser for 
hende: ”Lidt efter spurgte hun, om jeg elskede hende. Jeg svarede, at det ikke betød noget, men 
at jeg vistnok ikke gjorde. Det så hun ud til at være lidt ked af”214.  
Dette viser ikke blot, at Meursault ingen empati har eller interesse for andres følelser, det viser 
også det absurde tidsbegreb: det betyder ikke noget, om han elsker hende eller ej, for det er 
ikke noget, der vil have indflydelse på hverken i går eller i morgen. 
Tyler Durden og Meursault kan siges at føre samme, absurde tilværelse. De er begge to 
ekstreme i deres handlinger, om end dette værende med forskellige motiver. Tyler Durden 
formår at forholde sig fuldstændig ligeglad med andres holdninger, fordi han endnu mere end 
andre mennesker brænder for sine tanker og overbevisninger. Meursault formår at forholde sig 
fuldstændig ligeglad, fordi han netop ikke brænder for noget som helst, hverken andre 
mennesker eller antimaterialisme. Ikke desto mindre går de begge gennem livet med 
skyklapper for øjnene – de har kun deres eget mål i sigte. Og de tager sig ikke af, hvem de må 
fjerne fra deres vej mod målet. 
Meursault oplever både kærlighed og dødsfald uden at tage notits af det, og ender med at slå et 
andet menneske ihjel. Alt dette er efterfulgt af en larmende ligegyldighed, fordi han er så viklet 
ind i sin egen tåge om, at hans liv jo alligevel skal ende en dag, hvilket gør selve livet 
formålsløst, så hvorfor skulle han dog bruge energi på at angre noget, der alligevel ikke kan 
ændres? 
Ligeledes udviser Tyler Durden ikke meget fortrydelse over, hvilke ofre, hans kamp for sit mål 
må tage. Han slår ikke nogen direkte ihjel som Meursault gør i Den fremmede, men der skal 
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ikke tages fejl af, at han er sig fuldt ud bevidst, at alt, hvad han iværksætter af voldsomme 
projekter, risikerer at slå nogen ihjel. Han sætter organiseret kriminalitet og hærværk i gang, og 
at nogen skulle dø under de bombesprængninger, han stabler på benene sidst i filmen, kan 
næppe komme bag på ham. Eller røre ham. Durden er lige så forblændet af sit eget ve og vel, at 
han faktisk er ligeglad med, hvad der sker med menneskene omkring ham. 
Måske er den del, at han dog alligevel ikke slår nogen ihjel med sine egne to hænder, til for at 
vise, at han stadig har en smule samvittighed i sig – her præsenteret i form af den anonyme 
hovedperson. I og med, at han samler en hel hær af mænd, der gør alt det beskidte arbejde for 
ham, kan det tyde på, at han ikke har lyst eller mod til at gøre det selv. Ved at sprænge 
bygninger i luften får han sit budskab ud, men ikke blod på hænderne. Det kunne være den 
anden personlighed, som i den grad bærer samvittigheden, der søger at komme igennem. Havde 
han kun bestået af Tyler Durden, havde han muligvis været i stand til at skyde mennesker på 
klods hold som Meursault er, men den lille smule samvittighed, han må indeholde fra sit andet 
jeg, kan være en forhindring for dette. 
Det er da også denne samvittighed, der får ham til desperat at forsøge at forhindre hele 
projektet med at sprænge bankbygningerne i luften. Så snart han har ”opdaget” Tyler, forsøger 
hovedpersonen at stoppe, hvad han selv har sat i gang. Formodentlig fordi han ikke længere er 
ligeglad med, hvad der sker i verden omkring ham. Her har han været igennem en stor 
udviklingsrejse og erkendelsesproces, og er nået frem til, at der måske alligevel er håb for 
menneskeheden ude i verden. Det kan siges, at han først er hundrede procent renset og klar til 
at leve på ny, på samme måde som Meursault bliver det i fængslet, da han har skudt Tyler og 
én gang for alle sluppet af med den rent dyriske side af ham. Det er et tydeligt vendepunkt for 
hovedpersonen, og det viser, at han nu er i stand til komme i kontakt med nogle dybere følelser 
og samvittighed, der gør ham klar til at ændre sin levestil. 
Det er en mulighed, at også Meursault i højere eller lavere grad kommer i kontakt med en form 
for samvittighed efter sin renselsesproces i sin fængselscelle.  
Det kan tolkes ud fra følgende: ”For at alt kunne fuldbyrdes (…) behøvede jeg bare at ønske, at 
der ville komme mange tilskuere den dag, jeg skulle henrettes, og at de ville modtage mig med 
hadefulde råb”215 
 
Enten er Meursault stadig lige så ligeglad, som han var før, og ønsket om, at folkene skal 
komme og hade ham, er blot en stærk trang til provokation. 
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Eller også kan det ses som en lille, men inderlig trang til at modtage en eller anden form for 
reaktion fra andre mennesker. Måske er det et ønske om, at de overværende mennesker med 
deres had og bebrejdelser skal fungere som den dårlige samvittighed, Meursault aldrig selv har 
været i stand til at føle før, men måske behøver for at få fuldkommen fred inden livsrejsen er 
forbi. 
Om ikke andet kommer både Fight Clubs hovedperson og Meursault igennem en udvikling, og 
fælles for disse processer er, at noget i dem stadig er for sent. Meursault skal dø og har derfor 
ingen chance for at prøve at leve anderledes, og Tyler Durden har allerede sat bombeaktionerne 
i gang, hvilket gør, at hovedpersonen ”vågner” for sent til at redde, hvad han egentlig ville 
ønske, han kunne. Dog kan det siges, at disse eksplosioner symboliserer fusionen mellem Tyler 
og hovedpersonen selv, at det nu renser det ud, som Tyler-delen ville have det, og herefter kan 
genopbygningsarbejdet starte fra ground zero – både for samfundet i byen og for 
hovedpersonen selv.  
 
7.1 Eksistentialisme i Fight Club 
Angst 
Angst er som nævnt gennem opgaven et hyppigt optrædende – og ganske uundværligt - 
element i selve det at eksistere. Angsten hersker i forskellige former og situationer, og kan have 
forskellige funktioner hos det enkelte individ. 
I Fight Club kan angsten ses adskillige steder i hovedpersonens liv. Dette både når han endnu 
er en tryghedssøgende kontormedarbejder og når han er en fandenivoldsk samfundsoprører. 
Denne pointe underbygges af forfatteren Robert Bennet der i sin analyse af Fight Club peger 
på, hvordan hovedpersonen og Tyler anvender angsten og friheden til at blive konfronteret med 
livets sandheder. 216 
Inden Tyler Durden bryder frem i hovedpersonen kan han med sin vanebaserede tilværelse 
kategoriseres som det, Kierkegaard beskriver som en spidsborger. Spidsborgeren er som 
tidligere nævnt ifølge Kierkegaard en åndløs eksistens. Dette skal ikke forstås som at 
vedkommende ikke har en ånd – da alle mennesker ud fra denne teori jo er en syntese af 
legeme og sjæl båret af en ånd – men åndløs i den forstand, at han ikke forholder sig til hverken 
ånd eller sjæl; og på den måde forholder han sig ikke intenst til sig selv. Han overtager derimod 
andres mening. Han overtager holdningerne om, hvordan man bør være217. 
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”Den var faktisk den form for flyden med strømmen og flokdyrsmentalitet der skamrides af 
kommercialiseringen Kierkegaard afskyede”218 
Denne tankegang ses tydeligt i hovedpersonens liv i Fight Club. Han lever, som han mener, 
man skal. Som en rigtig borger skal leve. Hans kontorjob med dertilhørende skjorte og slips-
beklædning, hans mærketøjsprægede garderobe samt hans dyre og velvalgte møbler er alle 
signaler om, hvilken mennesketype, han gerne vil udstråle. Alt dette går han så højt op i, fordi 
han mener, at det er sådan, man bør være. Alle hans værdier er masseproducerede, materielle 
genstande: “Everything is a copy, of a copy, of a copy”219 hvilket ydermere peger på, at han 
gemmer sig bag det trivielle. Og denne mennesketype går altså under, hvad Kierkegaard ville 
kalde for en spidsborger.  
”Han var ikke til selvoptaget forbrugerisme, som ifølge ham var udtryk for, at mennesket ville 
drukne tomheden og sine muligheder for at vælge sig selv i ydre adspredelse”220 
Han definerer altså sig selv ud fra materielle goder, hvilke han anser som helt essentielle 
elementer for en perfekt tilværelse: ”What kind of dining set defines me as a person?”221 
Men så længe han er i denne tilværelse af, hvad andre mener, er bedst, fornægter han ifølge 
Kierkegaard alle de konstruktive sider af livet. Med dette menes de sider af livet, som ikke 
umiddelbart forekommer positive for mennesket - herunder angsten - men som ikke desto 
mindre er nødvendigt for at træde i eksistens. Dette påpeger ligeledes Sartre – og det ses 
tydeligt i hovedpersonens passive liv. Han vælger ikke, som Sartre mener, at individet ikke 
bare kan, men skal. Han skjuler angsten og flygter fra den, og dette medfører, at hovedpersonen 
sidder fast i sin søvngængeragtige tilstand. Fordi han ikke har valgt sig selv, og fordi han 
dermed har valgt ikke at vælge. 
Hovedpersonen er bange for at vælge. Han er bange for at skulle stå ved den afgrund, som 
Kierkegaard beskriver som der, man skal stå for rigtigt at kunne træde i eksistens. Dette ser vi i, 
at han har valgt at leve bag sine IKEA-møbler og valgt at leve i ligegyldigheden så længe. Det 
kan tolkes som, at han har fundet sig til rette med denne ensformige hverdag; at han ”nøjes” 
med det, han har. 
Ikke desto mindre er der en lille del af ham, der brændende ønsker at flygte fra det. Det bevises 
kort og godt i hele Tyler Durdens tilstedeværelse. I og med, at Tyler jo er hovedpersonen selv, 
eksisterer der i ham en trang til at konfrontere denne småborgerlighed og stille sig ansigt til 
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ansigt med den angst for det ukendte, som unægteligt hersker i ham. ”Jack decides that he must 
blow up his upscale high-rise condo to escape from a consumer-oriented world…”222 
Det er så at sige Tyler, der lærer hovedpersonen at træde i eksistens, i så høj en grad, som han 
gør i slutscenen af Fight Club. 
Kierkegaard beretter om, at lidenskab er det vigtigste element i et menneskes liv223. Tyler lever 
i høj grad herefter – hovedpersonen slet ikke. Dette er han bare ikke bevidst om før han 
”møder” Tyler; og dette møde er for hovedpersonen så voldsomt, at han bliver angst for at 
følge lidenskaben, for at tage springet ud i friheden og i alt det, han ikke vidste, han brændte 
for.Grunden til, at hovedpersonen indtil Tylers fremtræden har kunnet fortrænge og 
undertrykke denne trang, er formodentlig angsten for at skulle vælge og vælge fra. Sartre 
argumenterer som tidligere nævnt for, at det at skulle vælge skaber angst; og hovedpersonen 
har nok ikke haft mod nok til at imødegå og dermed omfavne denne angst, da konsekvenserne 
har virket for skræmmende og uoverskuelige. Dette i og med, at han ville skulle vælge hele sin 
trygge hverdag fra, og smide alle kendte rutiner bort, for måske at havne i noget, der ikke var, 
som han håbede. Men Tyler frygter ikke konsekvenserne. Han kaster sig hovedkulds ud over 
afgrunden og dermed i eksistensen. Han har altså taget angsten og brugt den som sit drive i 
livet.  
 
“Because, as Jean-Paul Sartre pointed out in his lecture “Existentialism is a Humanism,” at 
the end of the day we become what we accomplish. Standard existentialist doctrine—you are 
nothing else but what you live“224  
 
Angsten er det, der får ham til at kaste sig ud i ekstreme handlinger og projekter uden at tøve. 
Men selvom Tyler på mange planer har indset både livets absurditet, angst og valgmuligheder 
kan der stadig argumenteres for, at han har en angst, han ikke helt kan tøjre. Alt, hvad Tyler 
gennem hele Fight Club iværksætter og generelt mener om samfundet kan ses som et ihærdigt 
forsøg på blot at sætte et eller andet præg på verden, inden han forlader den. Tyler er sig yderst 
bevidst, at han skal dø en dag, han frygter ikke døden og er i fuld overensstemmelse med, hvad 
Camus ville beskrive som det absurde: han har indset, at hans liv har en udløbsdato; og han 
lever herefter.225 
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Angsten heri kan dog spores i, at Tyler er angst for, at han ikke når at præge sit liv nok. Han har 
jo brændende ønsker om at vaske samfundet rent (jf. salget af sæbe som tidligere beskrevet), at 
få andre mennesker til at leve deres liv (scenen med Tyler og butiksarbejderen Raymond) og at 
vise, hvordan han mener, tingene bør være.  
Hans nærmest desperate ivrighed efter at iværksætte projekter, der på den ene eller den anden 
måde skal få budskaber igennem, kan tolkes som en iboende angst for ikke at nå at leve livet 
nok. Hvilket også kan ses som en angst, som individet – her Tyler - bør konfrontere, før det kan 
finde fuldstændig harmoni mellem angst og eksistens. 
 
Tid og døden 
I begyndelsen af filmen Fight Club bliver vi præsenteret for en hovedperson, som oplever tiden 
som noget ligegyldigt, forstået på den måde, at han ikke reflekterer over den. Da han lider af 
søvnløshed, flyder hans dage sammen. Der er ingen forskel på nat og dag, heller ikke på i dag 
og i morgen. Det, at han for eksempel ikke er sikker på, hvilken dag i ugen det er, underbygger 
ligeledes det faktum, at han forholder sig til tiden som noget, der ikke har nogen ende eller 
begyndelse; men blot er noget, der flyder sammen i ét. Dette underbygges i det følgende citat af 
hovedpersonen, hvor han på sin arbejdsplads giver udtryk for sin ligegyldighed over for 
hvilken dag det er: ”It must´ve been Tuesday. He was wearing his cornflower-blue tie”226. 
Citatet viser tydeligt hans manglende refleksion over tiden, da det eneste, der gør ham bevidst 
om, hvilken dag det er, er små tegn fra hverdagen som for eksempel farven på en kollegas slips. 
Dog er hovedpersonen bevidst om, at tiden ikke er noget evigt, men tværtimod noget som 
bliver kortere og kortere for hvert minut, der går. Tiden opleves som en tikkende bombe, der 
for hvert minut der går kommer tættere og tættere på at eksplodere: ”This is your life and it's 
ending one minute at a time”227. Selvom hovedpersonen ikke på den måde forholder sig til 
døden i denne periode, er der dog allerede en bevidsthed at spore hos ham om, at tiden ikke er 
noget evigt.  
Dette skal dog ikke tolkes som en eksistentiel dødsaccept, nærmere en irritation over, at tiden 
frem til døden går for langsomt for ham og at han spilder tiden i en ligegyldig tilværelse. Man 
kan dermed sige, at han her er bundet af det, Kierkegaard kalder for tiden. 
Da han udvikler sit alter-ego Tyler, ændres hans tidsoplevelse. Tiden er ikke længere noget, 
hvor dagene flyder ud i hinanden, men bliver pludselig noget, som indeholder fortid, nutid og 
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fremtid, hvilket Kierkegaard henfører til som Timeligheden. Tyler gør for alvor hovedpersonen 
bevidst om, at livet har en ende. Hovedpersonen begynder at forholde sig til dødens realitet ved 
hjælp af Tyler Durden. Det er netop denne accept af døden, som Camus finder vigtigt for 
mennesket, for at man kan leve et godt liv. Denne dødsaccept deler Tyler tilsyneladende, da 
han også er af den overbevisning, at uden døden har livet ingen betydning: ”Without sacrifice, 
without death, we would have nothing”228.  
Der kan ud fra dette citat tolkes en stærk tro på at fremskridt kræver ofre. Camus og 
Kierkegaard går begge ind for, at livet skal leves med passion og lidenskab. Dog mener de, at 
ofringer af eget liv er en falsk udvej og dermed ikke den rigtige måde at forstå livet på.  
Det handler for Tyler om at gøre sig klar til at dø, og på den måde leve sit liv som man vil leve 
det, uden at fortryde noget. Hos Tyler er det vigtigt ikke at leve et liv uden at have prøvet sig 
selv af og have oplevet noget.  
Han vil ikke dø uden ar. Her kan der dannes en parallel til Camus’ filosofi, hvor det handler om 
at acceptere døden som livets vilkår og dermed leve livet fuldt ud. 
 
“Jeg tror, at man ved at læse Camus og Kierkegaard sammen og på tværs kan nå frem 
til en positiv etik, hvis mål er at dø uden oprør. Det vil sige dø uden bitterhed. Dø med 
et smil på læben”229  
 
For Tyler er døden noget helt centralt i livet, så centralt at han oven i købet til tider 
fremprovokerer nærdødsoplevelser. ”…he seems to enjoy deliberately confronting sickness and 
death in all of its most hideous permutations.”230 
Det er ikke nok for Tyler at acceptere døden som et vilkår for mennesket. Han befinder sig ofte 
i en situation mellem liv og død, og på den måde udfordrer han skæbnen. “We just had a near 
life experience”231. Det bemærkelsesværdige er, at han her forvrænger udtrykket 
nærdødsoplevelse. Dette understreger hans syn på, hvordan livet skal leves og døden opleves – 
at man først ved at træde ud af sit liv og være parat til at sætte det på spil, først i 
konfrontationen med døden får muligheden for at træde i eksistens.  
I en anden scene i filmen er Tyler i fuld gang med at skabe kaos i samfundet, og en af hans 
terrorhandlinger bliver at true en butiksassistent på livet med en pistol. I denne scene tvinger 
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han butiksassistenten ved navn Raymond til at reflektere over, hvordan han har levet sit liv i 
fortiden, for derefter at forholde sig til hvordan han skal leve livet fremover. Tiden bevæger sig 
op på et større plan for butiksassistenten og er ikke længere noget der bare går, men får 
pludselig en fortid og en fremtid. Dette gør, at livet får en intensitet og det er dette, som er 
målet ifølge Kierkegaard. ” (…) he hopes to shock Raymond into some kind of existential crisis 
that will awaken him to a deeper sense of freedom.”232  
Tyler mener desuden, at det er ved at have givet Raymond denne nærdødsoplevelse, at 
Raymonds liv fra nu af vil blive oplevet mere positivt, og at han i det hele taget har givet 
butiksassistenten en grund til at føle sig taknemmelig for at være i live. Dette ligger på den ene 
side i tråd med Kierkegaards overbevisning om, hvordan livet kan opnå sin fulde intensitet, 
men på den anden side strider det imod alle tre eksistentialisters syn på at man ikke kan komme 
frem til sin essens via tvang fra ydre faktorer. 
 
Springet, eksistens og essens 
Som tidligere nævnt i opgaven opererer Kierkegaard med begrebet springet eller det kvalitative 
spring. Dette spring ses hos hovedpersonen i Fight Club. Der kan argumenteres for, at filmen er 
skildret som et tidsforløb, hvor hovedpersonen i nutiden (altså både i start- og slutscenen) 
pludselig stopper op og ser tilbage på sine handlinger og konsekvenserne af dem. Han 
begynder at reflektere over sine handlinger efter at have foretaget springet, og kommet ud på 
den anden side. Det er først, når han bliver revet ud af sin trivielle hverdag, at han får 
muligheden for at tage springet. Kierkegaard beskriver denne mulighed for springet som 
værende kun få afgørende øjeblikke i livet. 
Der kan argumenteres for, at hovedpersonen tager springet, når han i den sidste del af filmen 
vælger at gå imod Tyler og Project Mayhem. Springet hos hovedpersonen kan ses som en 
proces, der begynder, når han forsøger at frakoble bomben – og springes kan siges at slutte, når 
han vælger at skyde sig selv i hovedet – for at slå Tyler ihjel.  Han forsøger at dræbe sin 
hallucination af Tyler, og forener dermed begge identiteter. ”(…) He thereby also liberates 
himself from the dual mirror-relationship of beating ”233 
Hele filmen kan hævdes at være er en rejse for hovedpersonen mod at finde essensen for sin 
eksistens, hvilket Sartre mener er essentielt for virkelig at træde i eksistens.  Hovedpersonen 
skal lære at lade de to modsatrettede personligheder eksistere side om side i sig for at skabe en 
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essens. ” (…) he is a postmodern existentialist who wants to deconstruct the metanarratives of 
modernity until he can reach some deeper level of existence that precedes essence.”234 
Dette er i øvrigt hvad Kierkegaard beskriver som at vokse sammen med sig selv, jævnfør 
afsnittet om syntese.  
Der kan argumenteres for, at hovedpersonen ikke har nogen essens i starten af filmen. Han 
eksisterer, men hans tilværelse forekommer ham ligegyldig. Han forsøger at skabe sig en 
identitet ud fra sine IKEA-møbler, men det er ikke nok. Han skal lære at eksistere og ikke bare 
være til. Dette gør han ved at gennemgå den udvikling ved først at blive to personer, hvorefter 
han til sidst ender med at blive én person igen og kommer ud på den anden side. 
Hovedpersonen gør op med sin skizofreni og erkender, at han nu er begge personer. Dette er 
konsekvensen af hans spring; at han bliver til én person, og nu er i stand til at skabe en samlet 
essens i sin tilværelse. Essensen skal som ”samlet” dog ikke forstås som noget færdiggjort, da 
Sartre mener, at menneskets essens er i konstant udvikling og noget, man er tvunget til at 
forholde sig til hele livet igennem. Mennesket er aldrig færdigt med at udvikle sig, hvilket 
filmens åbne slutning illustrerer.  
Hovedpersonen begynder i filmen at ”vågne op”, forstået på flere måder: dels ved at han rent 
fysisk kommer ud af sin søvngængertilstand, men dels også fordi han begynder at erkende sin 
meningsløse tilværelse. Det kan siges, at han træder i eksistens, hver gang han er Tyler. Dette 
hænger sammen med Satres tanke om eksistensdannelsen som en proces, hvilken her er et evigt 
uafsluttet projekt, til forskel fra de to andre filosoffer, der opererer med et “øjeblik” for 
eksistensdannelsen. Derfor kan der argumenteres for at hovedpersonen træder i eksistens, både 
i korte øjeblikke i løbet af filmen, og i slutningen hvor de to personligheder forenes.  
Disse flertallige eksistensdannelser er ifølge Kierkegaard blot muligheder, hovedpersonen 
undervejs får for at træde i eksistens - men at han først taget springet på egen hånd og gør det 
til sidst i filmen, da Tyler er blevet en integreret del af ham. Tyler repræsenterer nemlig 
muligheden for Muligheden af at træde i eksistens. Det er altså ved Tylers tilstedeværelse, at 
hovedpersonen får muligheden for at tage springet, men han tager det først til sidst.  
Camus beskriver i Sisyfos-myten om at vågne op, det vil sige at blive bevidst om sig selv og sin 
tilværelse235. Dagligdagens vaner ramler sammen og man begynder at tænke over, hvorfor man 
gør det, man gør. Hovedpersonen i Fight Club føler sig tryg ved de samme rutiner, men 
pludselig kastes han ud i noget uventet, da han møder Tyler.  
Her ses den proces, som Camus beskriver som det punkt, hvor man accepterer, at livet er 
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meningsløst. Her kan henvises til Sisyfos-myten: Sisyfos foragter de guder, der har straffet 
ham, men ser ikke tungt på straffen, fordi han accepterer den. Han forkaster troen på, at der er 
en mening med tilværelsen. At være foragtelig er i Camus’ tankegang en livsbekræftende 
holdning, fordi man forkaster idéen om, at man skal have noget at tro på for at have en grund til 
at leve. Der kan argumenteres for, at hovedpersonen gennem Tyler tilegner sig denne foragt. 
 
Ateisme i Fight Club 
En af grundtankerne i eksistentialismen er det at forholde sig til en verden, der forekommer 
meningsløs. Heraf kommer det, at Kierkegaard benytter troen til at give eksistensen et formål, 
mens Camus og Sartre tager udgangspunkt i en gudløs verden. I Fight Club ser vi ikke troen 
som et gennemgående tema, men der er dog én scene hvori emnet behandles236. Det er 
bemærkelsesværdigt, at Gud og tro ikke optræder andre steder i filmen, men at det i denne 
scene fremlægges som en væsentlig del af Tylers livsanskuelse. ”Our fathers were our models 
for God.  And, if our fathers bailed, what does that tell us about God?”237.  
Det er her, Tylers agnostiske orientering for alvor slås fast. Sammenligningen mellem Gud og 
fædre, der forlader deres familie er et klart udtryk for hans holdning til Gud. Ligesom fædrene, 
er Gud muligvis derude et sted, men barnet har ingen kontakt til ham, og dermed er hans 
eksistens irrelevant. I denne betydning minder Tylers forhold til Gud i høj grad om Sartres, 
som netop omtaler Guds eksistens som grundlæggende ligegyldig for menneskets tilværelse. 
Som nævnt i analysen er Tylers orientering dog mere agnostisk end hvad man kunne sige om 
Sartres.  
Sartre forholder sig til en verden uden mening, og dermed uden en Gud. Tyler er opmærksom 
på Guds rolle for mennesket, men antager hans eksistens blot for at understrege sin pointe. Han 
bygger videre på sin ”bailed fathers” analogi ved at understrege, at Gud sikkert ikke kan lide 
hovedpersonen (og i forlængelse: menneskeheden), og at Gud med al sandsynlighed hader 
ham. Men dette, pointerer han, er ikke det værste, der kunne ske238. Med dette ses Tylers 
udlægning af en del af Camus’ absurde frihed. Uden en metafysisk overmagt kan mennesket 
kun forholde sig til sig selv, og dermed er det for alvor frit. ”Fuck damnation, man. Fuck 
redemption. We are God's unwanted children. So be it!”239. Dette minder om Camus’ 
forkastelse af håbet om et liv efter døden. Som Tyler fremlægger det, er der ingen frelse, men 
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heller ingen fordømmelse, og dermed ingen Gud, der er værd at forholde sig til. Citatet kan 
tolkes som Tylers absolutte forkastelse af Gud. Hvis Gud ikke vil kendes ved mennesket, 
hvilket er hvad Tyler oplever, hvorfor skulle mennesket så kendes ved Gud?  
Når Tyler forkaster Gud og omfavner tilværelsens meningsløshed, men samtidigt påtager sig en 
lederrolle, kan man argumentere for, at han udfylder det tomrum, som denne forkastelse 
efterlader sig. Han gør ikke sig selv til Gud, han stiller sig heller ikke i hans sted, men han 
fungerer for medlemmerne af Fight Club og Project Mayhem som en erstatning herfor. Med 
hans radikale og næsten voldsomme holdninger fremstår han som en parodieret udgave af et 
religiøst overhoved. Den respekt og ærefrygt, medlemmerne afgiver for ham, forstærker dette. 
Det overordnede indtryk, man får af Tylers påstande, udover fællestrækkene med Sartre og 
Camus, er en vis ironisk distance til troen. Tyler foregiver Guds eksistens, men kun for at slå 
sin pointe om livets meningsløshed fast. Hans overordnede holdning til Gud må dermed være 
agnostisk eller ateistisk. Som nævnt i analysen ses der et komisk element i den scene i kirken 
med støttegruppen, hvor der spilles kirkemusik som underlægningsmusik. Her leges der med 
symbolikken, og institutionsreligionen gøres lidt til grin. Dette peger ligeledes Tylers 
fremlægning i retning af en ironisk distance til religion. Dermed minder dette aspekt af Fight 
Clubs eksistentialistiske træk mere om Camus’ og Sartres, end Kierkegaards teorier.  
 
Valget  
Både inden for eksistentialismen og senmoderniteten er valget et vigtigt element. 
Senmoderniteten peger på, at vi ikke har andet end valg, og eksistentialismen kræver at vi skal 
vælge.  
Netop dette tema om valg bliver ligeledes behandlet flere steder i Fight Club. Hovedpersonen 
bliver flere gange konfronteret med valgmuligheder af sit alter ego Tyler Durden. En scene, der 
især er med til at repræsentere dette, er scenen hvor de to hovedpersoner kører i en bil med 
Tyler bag rettet og fortælleren på passagersædet.240  
Hovedpersonens illusion om Fight Club falder sammen da han opdager, at konceptet har taget 
en ny drejning i form af Project Mayhem. Hovedpersonen har længe set op til Tyler og følt at 
projektet som Fight Club var noget, de stod sammen om. Her vælger Tyler at knuse denne 
illusion og provokerer i denne scene fortælleren voldsomt. ”You are missing the point, this 
does not belong to us, we are not fucking special”.241 Det virker her som om, at Tyler forsøger 
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at tvinge hovedpersonen til at træde i karakter ved at provokere ham. Scenen udvikler sig til at 
Tyler vælger at slippe rettet og lade valget være op til hovedpersonen: om han vil rette op på 
bilen og forhindre en bilulykke og en potentiel død. Scenen ender med at hovedpersonen giver 
efter for presset fra sit alter ego, slipper rettet og kører galt. Denne handling illustrerer Sartres 
teori om at mennesket er et projekt, hvor valgene er med til at danne menneskets essens 
gennem de valg, de tager. I Fight Club har vores hovedperson svært ved selv at træffe disse 
valg og bruger netop Tyler til at kunne dette. Det er Tyler, der sætter ham i bestemte 
valgsituationer hvor han får muligheden for at vise, at han kan træde i eksistens. Således bliver 
han tvunget til at tænke over, hvad han egentlig vil med sit liv; og dermed blive ved med aktivt 
at forme sit liv som et projekt for at nå frem til en essens. Præcis som Sartre fortæller om i 
Eksistentialisme er en humanisme, og som han mener, vi alle bør gøre. Tyler Durden deler 
Sartres tankegang idet han gang på gang tvinger mennesker, både fremmede og bekendte, til at 
træffe et valg og indse, hvad det er, de ønsker at opnå med deres liv og forfølge det. Det er et 
ekstremt eksempel på Sartres begreb om valget, men der er bestemt ligheder at trække med 
Fight Clubs Durden og Sartre’s teorier.  
Project Mayhem kan ses som et symbol på Sartres kollektivistiske tankegang om hvordan 
mennesket ikke kun er ansvarlig for sig selv, men også for andre mennesker. Det ser vi i hele 
ideen om at handle som en samlet enhed, hvor alt hvad individet vælger at gøre, påvirker alle 
medmennesker omkring det. Dette eksemplificeres i medlemmernes fælles handlinger.  
Senmoderniteten i forhold til Giddens’ teorier bliver ligeledes præsenteret flere steder i filmen. 
 
“We're the middle children of history, man. No purpose or place. We have no Great 
War. No Great Depression. Our great war is a spiritual war. Our great depression is 
our lives. We've all been raised on television to believe that one day we'd all be 
millionaires, and movie gods, and rock stars, but we won't.” 242 
 
Følgende citat understreger præcis Giddens pointe om, at vi ikke længere er bundet af faste 
traditioner. Det er et eksempel på de store fortællingers fald og den fortvivlelse, det bragte med 
sig, at individet nu er tvunget til at danne deres egen tilværelse uden at have faste rammer at 
læne sig op ad. Traditioner brydes og det senmoderne menneske er dømt til at være frit, præcis 
som både Sartre og Giddens nævner det.  
Fight Clubs karakterer er eksempler på individer, der lider under denne udvikling og 
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radikalisering. De store fortællinger og skelsættende begivenheder er blevet inderliggjort som 
en eksistentiel krisetilstand, der positivt betragtet sætter individet over for muligheden af aktive 
valg og fravalg af de rammer, der tilbydes. Ikke kun de to hovedpersoner i filmen, men alle 
Fight Clubs medlemmer, lader til at lide under denne samfundsradikalisering og de finder trøst, 
faste rammer og en form for tilhørsforhold ved at være medlem af klubben. Det er et eksempel 
på at karaktererne opnår en form for renselse for indre aggressioner, hvilket samfundet kan 
være en medvirkende faktor til, at de har. De får gennem Fight Club muligheden for at føle sig 
i live og for at træde i eksistens.  
Således behandler Fight Club også en række emner som instruktøren bag må mene at være 
problemer ved samfundets udvikling:  
 
”In a similar vein, Fight Club also attempts to peel back the many facades of our 
postmodern consumer society to see if we might be able to recover some deeply buried 
existential self.”243  
 
Karaktererne lader på en måde til at være vrede over, at de ikke har fået, hvad det medieskabte 
livsbillede har lovet dem; og de er for passive til selv at handle. De er endnu et eksempel på 
individer, der er bundet af timeligheden: De flygter fra angsten, friheden og alt, der ville gøre 
det muligt for dem at forme dem som mennesker. Derved opnår de ikke det, Sartre kalder en 
essens. 
 
7.3 Delkonklusion 
Efter udarbejdelse af både analyse og fortolkning mener vi at kunne påvise sammenhæng 
mellem filmen, senmodernitet og eksistentialisme. Vi har fundet træk fra den eksistentialistiske 
filosofi, der kan spores i flere scener i filmen i større eller mindre grad. Filmens overordnede 
temaer mener vi ligeledes har en direkte reference til eksistentialismen. Desuden har temaerne 
en reference til hvordan eksistentialismen fungerer og påvirker individer, der lever i 
senmoderniteten. Filmen indeholder dog også elementer, der adskiller sig fra visse punkter af 
for eksempel den religiøse gren af eksistentialismen, som Kierkegaard arbejder med. Selvom 
der er religiøse referencer at spore flere steder i filmen, mener vi at disse er fremstillet mere 
ironisk end et egentligt udtryk for en overbevisning. 
Selve fortællingen fungerer som en fremstilling af en eksistentiel dannelsesproces, og kan 
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endda tolkes i overensstemmelse med mere end én eksistentialistisk retning. I forlængelse af 
dette opstår spørgsmålet om hvorvidt denne film er gældende som et generaliserende eksempel 
af eksistentialismens betydning i senmoderniteten og hvorfor?  
 
8. Diskussion 
Der kan argumenteres for, at der i det senmoderne samfund er et stort fokus på materialisme og 
forbrugerisme.  
Vi ser det især hos de yngre generationer, der kan siges nærmest at have fået en afhængighed af 
teknologiens produkter i form af computere og telefoner og så det sociale aspekt, disse 
produkter har ført med sig i form af internettets sociale mødesteder. Denne udvikling af 
forbrugerismen mener vi har medført en større grad af overfladiskhed, hvor individer er mere 
tilbøjelige til at følge med strømmen frem for selv at træde i karakter. 
Flere og flere gemmer sig bag - og lever igennem - disse produkter og sociale medier. De 
online platforme har skabt en forøget trang til at blive bekræftet af individets online 
omgangskreds og det lader til, at der er en forøget trang til at blive set og hørt, og på den måde 
kan man føle sig accepteret gennem “likes” på Facebook, og af en stor online vennekreds. 
Medieverdenen har skabt nogle faste idealer, som flere og flere forsøger at efterleve, hvilket 
medvirker, at det unikke hos den enkelte forsvinder og vi ser mindre og mindre individualitet. 
Samfundets mangel på faste værdier såsom religion, familiære traditioner og et kulturelt 
holdepunkt har den konsekvens, at vi forsøger at finde disse værdier andre steder, og under 
denne udvikling bliver det nemt at forholde sig til materielle goder ligesom det bliver nemt at 
finde et fællesskab og dermed også et tilhørsforhold i et af de tusind online platforme, der i dag 
eksisterer. Dette kan give individet en falsk følelse af at have et sted at kunne skabe en 
identitet, men det er netop det, der går imod eksistentialismens principper, der modsat siger, at 
denne skal findes på egen hånd og at man ikke skal lade sig diktere af samfundets normer. 
Men hvad er det egentlig ved denne udvikling, der står i modsætning til eksistentialismens 
tankegang om det at være til og træde i eksistens? 
Kierkegaard er af den opfattelse, at individet skal adskille sig fra mængden og ikke lade sig 
pådutte en identitet udefra, men derimod lære at eksistere selv og finde sin egen passion i livet. 
Ud fra hans synspunkt ser vi derfor et stort problem i de værdier, det senmoderne individ rent 
faktisk finder frem til. Som vi ser i artiklen Kierkegaard er en kur mod overfladiskhed er 
forbrugerismen og materialismen netop det, der drukner muligheden for at vælge sig selv og 
dermed lære at eksistere selv. Individer i senmoderniteten lader til at flygte fra angsten gennem 
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forbrugerismen, og undertrykke den fortvivlelse, de i stedet burde bruge konstruktivt til at finde 
en sand mening med tilværelsen, der ikke er bestemt af ydre faktorer. 
Den kollektivistiske tankegang hos Sartre kunne dog måske fungere som en modbevis på 
Kierkegaards negative syn på fællesskabet som en identitetsskaber. 
Der kan argumenters for, at de sociale medier ikke kun består af uopnåelige glansbilleder, der 
er svære for individet at efterleve; men at medierne kan anvendes konstruktivt. Udfra Sartres 
syn på fællesskab og ansvar kan selviscenesættelse på de sociale platforme ses som en 
produktiv måde at sætte sig selv som et eksempel overfor andre. 
Der er dog tendenser, der peger på, at denne mulighed for at anvende det sociale fællesskab 
produktivt ikke bliver udnyttet i praksis af de senmoderne individer. Vi ser en tendens til, at 
eksempelvis Facebook overvejende bruges til selvprofilering frem for reel selvudvikling og 
menneskeligt ansvar.  
Denne selviscenesættelse er et element at spore som et træk hos det senmoderne individ, som 
gør, at det kan kategoriseres som den mennesketype, Kierkegaard kalder æstetikeren. Dette vil 
sige et menneske, der udadtil er i besiddelse af lidenskaben, men som bruger den forkert.244 
Mange senmoderne individer bruger denne lidenskab på genstande, som Kierkegaard ville 
definere som overfladiske. Disse genstande tolker vi i det senmoderne samfund som rejser, 
fester, oplevelser og andet forbrug, der kun er gavnende for individet selv. Vi ser altså en 
udvikling i dag, der ikke kun handler om individets udvikling men snarere en udvikling, der har 
bevæget sig over i et mere narcissistisk aspekt.   
Senmoderniteten og dens konstante udvikling har dog også på den anden side potentielt 
positive sider. Det er en tid, hvor mennesker er rige på muligheder og valg, hvilket kan være 
med til gøre mennesket gode til at sortere i disse valg og lære sig selv at tage stilling til, hvilke 
valg der er gode for en selv. På den måde får vi nye muligheder for at blive bedre rustet til at 
træde i karakter.   
 
8.1 Metodediskussion 
Den tyske filosof og idehistoriker Wilhelm Dilthey fremlagde i 1883 i bogen Einleitung in die 
Geistvissenschaften en kritik af en udbredt forestilling om humaniora som videnskabelig 
metode. Det gjorde han ved at gøre op med forestillingen om at humaniora skulle indordne sig 
den naturvidenskabelige metode, og påpegede i stedet nødvendigheden af at acceptere 
forskelligheden af de to videnskaber og deres forudsætninger for at drive videnskab. Den 
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udbredte forestilling som især gjorde sig gældende inden for de positivistiske strømninger var, 
at humaniora kun til en vis grad var gyldig som en videnskab. Dette på grund af, at humanistisk 
videnskab ikke tilegnede sig nok den naturvidenskabelige tilgang245.  
Det særlige ved humaniora for Dilthey er at det er en videnskab, der først og fremmest 
beskæftiger sig med det menneskelige, hvilket gør at den, der udforsker, er et produkt af sin 
samtid, som dermed farver vedkommendes tilgang til det, der undersøges. Ifølge Dilthey kan 
mennesker ikke sætte sig ud over sin egen forforståelse, når vi undersøger et fænomen246. 
Jürgen Habermas rejser ligeledes en kritik af ideen om at humaniora skal indordne sig samme 
metoder som videnskabsteoriens positivistiske tilgang,247 og for ham er det et urimeligt krav, 
der ikke kan lykkes i praksis. Dette bunder i, at humaniora ikke blot har andre forudsætninger, 
men også forskellige hensigter med sin videnskab. Humaniora har til hensigt at tolke og forstå 
det menneskelige og ikke kun, som den videnskabelige tradition, fremlægge love og regler til at 
forklare fænomener. For humaniora er det ikke nok at forklare et menneskeligt fænomen ud fra 
logik og systemer; eller at fremsætte almengældende love som i naturvidenskaben. Derimod er 
det inden for humaniora nødvendigt at tilegne sig den menneskelige forståelse, og dermed er 
det subjektive perspektiv en nødvendighed248. Dog kan humaniora ikke udelukkende tolkes og 
forstås ud fra enkelte subjektive tilgange, men det er også nødvendigt at forstå det enkelte 
fænomen ud fra noget mere generelt. En menneskelig handling må for eksempel forstås ud fra, 
hvad vores erfaringer fra historien siger er de generelle handlingsmønstre for mennesket i den 
pågældende situation249. 
Vi er bevidste om, at vi i og med, at vi har med fortolkningsarbejde at gøre, ikke kan 
konkludere én almengyldig sandhed ud fra vores analyse. Vi mener dog alligevel, at vi har 
fundet frem til flere sider af Fight Club, der giver vores overordnede hypotese en vis 
gyldighed. At vi gennem vores arbejde er faldet over flere eksempler, der behandler samme 
problemstillinger som vores opgave, er med til at underbygge vores påstand om at der findes 
eksistentialistiske træk i Fight Club. Samme træk er også at finde i det senmoderne samfund, 
hvor individet er overladt til sig selv grundet tabet af faste rammer i tilværelsen. Herved ser vi, 
at de tre filosoffer, vi arbejder med, stadig er et aktuelt emne i dag og at de bliver diskuteret i 
moderne medier - også i henhold til nutidens samfundsproblematikker.  
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At vi har fundet disse træk fra den eksistentialistiske filosofi, mener vi dog ikke er nok til at 
give os et endegyldigt svar på de problemer, det senmoderne individ står overfor. Dette mener 
vi eftersom at én enkelt film ikke kan være sandheden på billedet af et helt samfund. Desuden 
bør der tages i betragtning, at filmen er ren fiktion, er dette aspekt er også med at relativere 
dens gyldighed som et alment udsagn; især i forhold til dette projekt, hvor vi forsøger at  
redegøre for en sammenhæng mellem filmen, eksistentialismen og senmoderniteten. Vi var 
bevidste om denne problematik fra projektets begyndelse, men de metoder vi har anvendt i 
opgaven tillader os at have en subjektiv tilgang til både analyse og fortolkning.  
Vi er bevidste om, at hermeneutikken også har sine svagheder i og med at der er den risiko, at 
man sætter sig fast på den tilgang, man på forhånd ønsker at analysere værket hen imod. Man 
vil altid have en idé om det værk, man står overfor at skulle arbejde med, og netop dette kan 
præge ens forståelse for værket i en sådan grad, at man ikke kan komme videre og ikke kan 
bevæge ud over sin egne fordomme. På den måde udelukker man andre mulige aspekter af 
samme sag, som også kunne være relevante for ens overordnede arbejde.  
Det er netop det, den filosofiske hermeneutik advarer imod, for her handler det netop om at 
man skal slippe sine egne fordomme for at kunne forstå et værk. Man skal være åben over for 
sine egne fordomme for dermed bedre at kunne forstå sig selv, og dermed få bedre 
forudsætninger for at tolke en tekst.  
I den filosofiske hermeneutik250 handler det om at gå fra forforståelse til forståelse. Her er 
forforståelse præsenteret i form af de fordomme, der unægteligt præger ens måde at tolke et 
værk på. Fordomme skal dog ikke forstås som hindringer, men blot som betingelser for 
forståelsen.251 
Forståelsen, man skal nå frem til, er her dét at komme ud over disse fordomme og blive i stand 
til at udtale sig ud fra mere end blot det, man selv har vidst eller ment på forhånd. Nogle gange 
skal man kigge ind i sig selv og ændre sin egen forståelse for at forstå et værk. Man befinder 
sig altså her i spektret mellem det subjektive og det objektive (dog er denne stadig til en vis 
grad subjektivt bundet). Man går altså fra at være rent subjektiv hen mod at nærme sig 
objektivitet. Dette skal ikke forstås som, at man skal søge den objektive sandhed; men at man i 
mindste fald skal bevæge sig væk fra at være rent subjektiv. Jo bedre vi forstår os selv, jo bedre 
forstår vi værket.  
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Dette er grundtanken i den filosofiske hermeneutik, illustreret af det, man i humaniora betegner 
som “Den hermeneutiske cirkel”.252  
Cirklen illustrerer den gentagne bevægelse mellem forforståelse og forståelse. Det kaldes en 
cirkel, fordi man bevæger sig fra forforståelse til forståelse, hvor man ved en ny forståelse 
opnår en ny forforståelse og således fortsætter processen infinit. Fortolkeren bevæger sig hele 
tiden hen imod en stigende forståelse mellem sig selv og teksten. Det er således en 
arbejdsproces, der altid vil være i udvikling. 
Når vi taler om subjektivitet, skal det ikke forstås på den måde, at der er tale om en helt 
vilkårlig ”mening” om værket. Vi har været bevidste om, at vi starter med en forforståelse, og 
ud fra denne har det været opgaven at nå frem til en forståelse. Vi mener, at det har været 
gavnligt for dette projekt at have en hermeneutisk tilgang til analysen, idet det har udviklet 
vores forforståelse for emnet. Ydermere har det hjulpet os på vej, at vi har haft muligheden for 
at gå selektivt til værks, idet at det har gjort, at vi har kunnet forbinde vores hovedværk med 
vores teori. Vi finder både positive og negative aspekter af at have været så selektive og 
subjektive, som vi har. 
Desuden har vi været begrænsede af vores egne forudsætninger for at forstå og fortolke et 
værk. Dette har blandt andet været problematisk i vores arbejde med Kierkegaard, da vi tidsligt 
er meget distanceret fra hans værker. Denne distancering kommer blandt andet til udtryk i form 
af Kierkegaards dogmatiske, kristne referenceramme. Det bunder i hans anvendelse af bibelske 
termer, hvilke for os er vanskelige at forholde sig til, fordi forholdet til religion i dag har 
ændret sig til et langt mere abstrakt forhold til det metafysiske. 
Derudover hersker der også en stor sproglig barriere mellem os som senmoderne individer og 
Kierkegaard. Det danske skriftsprog har gennemgået en radikal ændring de sidste tohundrede 
år, hvilket gør det svært at være sikker på, at man som læser forstår, hvad Kierkegaard har 
ment. 
I analysen ser vi som udgangspunkt ikke på udefrakommende faktorer som de historiske eller 
sociale forhold, hvorunder værket er opstået, eller en mulig sammenhæng med forfatterens 
biografi tid, sted forfatter og så videre. Vi forholder os immanent til værket og træder ikke ud 
over dets rammer.  
Vi mener, at analysen - modsat fortolkningen - er autonom, da vi her ikke søger at trække 
paralleller til noget uden for værket, men derimod forsøger at forblive inde i værket og tage 
udgangspunkt i dets egne præmisser. 
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Derfor er vi i begyndelsen delvist strukturalistiske, eftersom vi som udgangspunkt ser bort fra 
ydre omstændigheder såsom historie, samfund og forfatter. Strukturalismen er en metode, der 
tilstræber at arbejde ud fra en mere positivistisk vinkel. 
Vi er altså kun delvist strukturalistiske, fordi vi i den autonome analyse også her er selektive; 
og tolker på værkerne med vores egen, subjektive forforståelse. Dette kommer eksempelvis til 
udtryk i, at vi ikke har analyseret samtlige scener i filmen; men truffet nogle valg omkring 
hvilke scener, vi fandt relevante.  
På den måde er vi stødt på et metodeparadoks, da vi har fundet svagheder og styrker ved begge 
metoder og derfor kun har kunnet anvende dele af begge metoder. Vi mener at have udnyttet 
elementer fra begge metoder i et samspil, vi mener har været gavnligt for opgaven.  
Alligevel kan vi ikke påstå at være rent strukturalistiske i det vi trækker dele af analysen ud til 
fortolkningen for at sammenligne med eksistentialismen. 
Det, at vi har været selektive kan have medført en vis risiko for, at vi grundet vores forståelser 
har søgt at fremtvinge de elementer i de analyserede værker, vi selv finder meningsfulde. 
På den anden side har det været en styrke for os at være selektive, idet at det har givet os et 
øget fokus, som vi mener har været en nødvendighed for os for netop at være i stand til at 
kunne forbinde vores teori og empiri. Med en selektiv analyse er der altså en fare for at vi 
fremtvinger “pointer” i værket, der måske ikke eksisterer; men samtidigt er det en styrke, da vi 
netop tvinges til at søge efter de pointer, vi måske ikke ville have fundet uden den fornødne 
teori og det deraf skabte fokus. 
Grundet at vores hovedværk er en film og altså fiktion, har vi også skulle inddrage metoder fra 
filmvidenskaben for at kunne tolke på de visuelle budskaber, som ikke ville kunne opnås ved 
en litterær analyse. 
Vi har blandt andet anvendt den filmiske næranalyse, hvilken indeholder nogle tekniske 
begreber, som så videre har givet os nogle redskaber til at forstå de filmiske udtryk, og hvad de 
bidrager til. Disse filmiske udtryk, i form af eksempelvis lys, lyd og klipning mener vi har 
været nødvendige i denne analyse, for at forstå filmens budskab. De filmiske virkemidler er 
med til at fremhæve de pointer, som vi ønsker at få frem i analysen. Dette mener vi ikke, at vi 
ville kunne få frem i en analyse, der kun havde forholdt sig til manuskriptet, eller den roman, 
filmen er baseret på, da det er ren tekst. 
Vi har ligeledes beskæftiget os med filmsemiotikken, som tager udgangspunkt i den almene 
semiotik og lingvistik. Filmen ses her som en sproglig ytring - det vil sige en tekst - og noget, 
der kan fortolkes af modtageren. Vi har i analysen haft et primært fokus på det filosofiske 
budskab i karakterernes replikker, hvilket giver den et mere hermeneutisk aspekt og er ikke 
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udelukkende baseret på tekniske begreber. I vores personkarakteristik af de to hovedkarakterer 
spiller det visuelle udtryk dog også en central rolle, i og med, at man her er i stand til at kunne 
tolke på karakterernes mimik og på den måde finde pointer i det usagte. 
Vores arbejde med romanen Den Fremmede bærer præg af både en analytisk og teoretisk 
tilgang. På den ene side bruger vi romanens indhold som genstand for litterær analyse, og på 
den anden side bruger vi den til som teoretisk grundlag.  
Det vi finder specielt ved vores valgte teoretikere er, at de alle både er filosoffer og kunstnere, i 
og med de alle er skønlitterære forfattere og filosofiske tænkere. Dette lægger op til 
spørgsmålet om hvorvidt der overhovedet kan være tale om noget som en filosofisk roman og 
om Den Fremmede på samme tid både kan fungere som et skønlitterært og filosofisk værk. Det 
kan således diskuteres hvorvidt Camus farver litteraturen i værket i et forsøg på at få sine 
filosofiske overbevisninger igennem til læseren. Dette gør det vanskeligt at finde frem til ét 
endegyldigt svar på, hvad romanen egentlig handler om. Ikke desto mindre har vi søgt at finde 
nogle eksistentielle træk, som kan bekræfte vores eksistentialistiske tolkning af Fight Club. For 
at gøre dette har vi først og fremmest søgt at drage paralleller mellem hovedpersonerne i de to 
værker. Det antager vi som gyldigt, da hovedpersonen i Den fremmede i højere eller lavere 
grad er et symbol på de problematikker, eksistentialismen fremlægger - ligesom hovedpersonen 
i Fight Club.  
Da vi udelukkende arbejder med metoder indenfor humaniora vil sandheden altid være 
subjektiv og den vil altid være et fortolkningsspørgsmål. 
Hermeneutik er en forståelse af, at det faktisk er umuligt at forstå et værk i dens objektive 
form. Man kan komme med nogle teorier, der kan være gyldige, men man kan aldrig kende 
sandheden i det og dermed aldrig helt hundrede procent forstå det. Alt, vi har valgt at 
beskæftige os med og analysere i vores opgave, har vi gjort ud fra vores tilegnede “evne” til at 
kunne vurdere, hvad der har været relevant for vores opgave og hovedemne, og hvad der ikke 
har.  
Alligevel mener vi ikke, at vores hypoteser blot er postulater, da de stadig bygger på 
velovervejede argumenter samt et grundigt analyse- og metodearbejde. Hermeneutisk har vi 
altså skabt en anden forforståelse end blot de fordomme, vi selv måtte have haft fra start; i form 
af den teori, vi har indsamlet og sat os ind i. Endvidere er vi med denne kommet frem til en 
forståelse i form af de konklusioner, vi har analyseret os frem til. Med vores metodiske 
overvejelser og diskussioner mener vi, at disse konklusioner omkring eksistentialismen i 
senmoderniteten indeholder en relativ gyldighed, selvom det ikke nødvendigvis er sandhed. 
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9. Konklusion 
Som svar på vores overordnede problematikker i opgaven påbegyndte vi vores research ved at 
indsamle relevant teori i form af værker fra henholdsvis Kierkegaard, Camus og Sartre. Dette 
mener vi var en nødvendighed for at få et indblik i, hvad eksistentialismen egentlig handler om. 
Vores brug af den hermeneutiske metode har hjulpet os til at komme frem til nogle 
konklusioner. Det har været en central del af vores arbejdsgang og forståelse af det 
overordnede projekt konstant at bygge videre på vores forforståelse for at opnå en dybere 
forståelse af emnet. Vi har været bevidste om, at der ikke kan være et endegyldigt svar på vores 
problemformulering; men det er blandt andet vores valg af metode, der har gjort os i stand til at 
kunne drage nogle konklusioner. Ligeledes er en stor del af det, der gør vores opgave og 
konklusioner gyldige, den teori, som vi baserer vores analyse og fortolkning på.  
Denne teori har som sagt fungeret som grundlag for vores tolkning af filmen, men dette kan 
ligeledes have været et kritikpunkt: Vi kan have været farvet af teorien, da vi skulle se og 
arbejde med Fight Club, og på den måde er der en fare for, at vi har fremtvunget pointer i den. 
Dog har teorien i lige så høj grad været grund til, at vi overhovedet blev i stand til at se dem. 
Det teoretiske grundlag har altså været en forudsætning for overhovedet at kunne foretage en 
analyse og fortolkning. 
Ud fra vores teoribaserede analyse og fortolkning har vi fundet frem til, at der er eksistentielle 
træk i Fight Club. Dette ser vi blandt andet i Tylers grundlæggende verdensbillede, 
hovedpersonens dannelsesproces samt kritikken af de forskellige mennesketyper. 
Aspekter af disse mennesketyper har vi også kunnet se og arbejde med i Camus’ Den 
fremmede. Romanen fremlægger nogle vigtige sider af eksistentialismen, som vi netop også har 
kunnet se i Fight Club; særligt individets forhold til den absurde tilværelse.  
Ud fra vores læsning af Giddens og hans teori om senmoderniteten ser vi en sammenhæng 
mellem denne og eksistentialismen.  
Grundet det faktum, at eksistentialismen er en ældre filosofi, der i nyere tid dog stadig kan 
siges at være aktuel, mener vi, at det er legitimt at tale om en renæssance.  
Giddens påpeger, at der er sket en aftraditionalisering i det senmoderne samfund, forstået på 
den måde, at vi ikke længere er bundet af faste værdier, men at individet i stedet står alene over 
for sine valg.  
 
Vi ser, at eksistentialismens grundtanke om menneskets oplevelse af en metafysisk tomhed 
stemmer overens med en aftraditionaliseret verden hos det senmoderne menneske.  
Side 78 af 78 
 
Vi kan herved ikke bevise, at eksistentialismen har fået en renæssance, men vi kan i mindste 
fald sige, at der er grobund for den i det senmoderne samfund. 
Vi kan altså ud fra vores teorigrundlag, filmanalyse- og fortolkning samt forståelse af 
senmodernitetsbegrebet påvise, at det er overvejende sandsynligt at eksistentialismen har fået 
en renæssance. 
På baggrund af dette er vores konklusion, at der er eksistentielle træk at finde i det senmoderne 
samfund.  
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